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Esta tese trata centralmente de um estudo interpretativo da obra Janissary Music, 
de Charles Wuorinen, composta em 1966 para percussão múltipla solo. Através 
de um levantamento histórico inicial, a pesquisa pretendeu contextualizar as obras 
para percussão múltipla dentro do repertório internacional e situar a obra de 
Wuorinen como referencial para o cenário percussivo. Algumas obras brasileiras 
referenciais para percussão múltipla também foram elencadas na tese, gerando 
assim um levantamento importante na música para percussão no Brasil. A 
fundamentação teórica do estudo interpretativo de Janissary Music utilizou duas 
plataformas: 1. Que tratou da análise dos elementos composicionais constituintes 
da obra. 2. Que tratou da interpretação da obra baseada tanto nos pontos relevantes 
levantados pela análise, como nas decisões interpretativas e nas soluções técnicas 
que a obra demanda. A pesquisa tem como objetivos secundários ou específicos a 
utilização da obra de Wuorinen como pano de fundo para se discutir a preparação 
e estudo de obras para percussão múltipla, as quais padecem de publicações 
pedagógicas de educadores brasileiros, especialmente sobre questões referentes às 
concepções e práticas de ensino desse repertório. 
Palavras-chaves: Charles Wuorinen, Percussão Múltipla, Percussão Solo, Estudo 


















The core aim of this research is to propose an interpretative study to the 
piece Janissary Music, composed in 1966 by Charles Wuorinen for solo multiple 
percussion. From an initial historical overview, this research seeks to 
contextualize the role of this multiple percussion piece in the international 
repertoire and hail Wuorinen’s work as reference in this scenario. Considerable 
attention has also been devoted to Brazilian music for percussion, thus generating 
an important compilation of Brazilian pieces considered references in the genre. 
The theoretical basis underlying the interpretative study of Janissary Music is 
twofold: 1. A musical analysis of the constituent elements of the piece itself; 2. 
Emerging from this analysis, an assessment of both the possible interpretative 
decisions and technical solutions required. A secondary and more specific 
objective of this research is to establish Wuorinen’s work as background to discuss 
the preparation and study of multiple percussion pieces, about which there do not 
seem to be too many Brazilian publications available, specially referring to issues 
concerning pedagogical concepts and their teaching implications. 
Key words: Charles Wuorinen, Multiple Percussion, Solo Percussion, 
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Há 23 anos, quando completei meu mestrado na Haute École de Musique de 
Genebra, Suíça, tive a oportunidade de tocar uma das obras mais instigantes, difíceis e 
ricas do repertório para percussão múltipla solo; Janissary Music, do compositor norte 
americano Charles Wuorinen, composta em 1966. Uma das primeiras obras escritas para 
percussão múltipla para um executante. É o que chamamos de uma peça “tour de force”1 
para o percussionista. Ele é confrontado pela dificuldade de tocar uma obra com grande 
quantidade de instrumentos (27) e também por uma série de decisões no tocante à 
disposição dos mesmos, às trocas de baquetas e aos movimentos corporais. Ainda hoje é, 
sem dúvida, uma das peças de referência no repertório solístico percussivo.  
O repertório para percussão múltipla solo é relativamente recente se compararmos 
ao histórico de produção e quantidade de obras para piano ou violino, por exemplo. 
Abrange apenas 64 anos de história, desde a peça 27’ 10.554”, de John Cage (1954)2, até 
obras mais recentes como Trans, de Lei Liang (2013)3. 
Apesar do pouco tempo em termos históricos, as obras para percussão múltipla 
vêm se desenvolvendo muito nas últimas décadas, tanto do ponto de vista estético como 
musical, assim como o próprio percussionista, que demonstra uma capacidade técnica e 
interpretativa muito mais evoluída que há 60 anos, quando só existiam basicamente 
percussionistas formados para tocar em orquestras sinfônicas e em bandas. 
Mesmo com essa evolução consistente, ainda há lacunas no que diz respeito à 
análise musical como também ao estudo interpretativo dessas obras, que são consideradas 
referências na escrita para percussão múltipla e que podem ser extremamente úteis para 
o percussionista atual no complemento de sua formação ou em um aperfeiçoamento 
posterior. Segundo Aguilar: 
 
[...] de forma surpreendente, entre 1975 e 1995 apenas 5 artigos sobre 
percussão múltipla haviam sido publicados na revista Percussive Notes, 
sim 5, comparado à media de dois a três artigos tratando de assuntos 
como percussão orquestral, percussão de teclados, percussão étnica e 
bateria publicados por volume. (LEWIS/AGUILLAR, 2014, p.11)4 
                                                             
1 “Tour de force” significa grande esforço, proeza, façanha. É um termo de origem francesa muito aplicado 
às artes, como cinema e teatro. 
 
2 CAGE, John. 27’ 10.554”, EUA: Edition Peters, 1956. 
 
3 LIANG, Lei. Trans, EUA: Schott Music Corporation, 2013. 
 
4 Original em inglês: “...between 1975 and 1995, five articles on multiple percussion were published – yes, 
5 – compared to the three dealing with such subjects as orchestral percussion, mallet percussion, world 
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Deste modo, há uma necessidade urgente de se criar uma metodologia própria de 
ensino da percussão múltipla que não existe atualmente nos currículos de graduação (e 
até mesmo em alguns programas de pós-graduação) de muitas universidades, tanto do 
Brasil como do exterior.    
A obra Janissary Music de Wuorinen se constitui em um material perfeito para se 
discutir uma das principais dificuldades dos jovens intérpretes percussionistas, a qual ao 
mesmo tempo é uma das fundações da prática percussiva, que é a produção e manipulação 
timbrística dos mais variados instrumentos de altura definida e indefinida da família da 
percussão. Outro fator que se sobressai ao se estudar uma obra como essa é o princípio 
fundamental da percussão múltipla, que é a execução de diversos instrumentos tão 
diferentes em um mesmo set-up5. O que envolve um controle técnico diferenciado e uma 
peculiaridade na construção das articulações e fraseados que essa obra demanda, como 
bem relatado por Schick (2007).  
Uma vez que Janissary Music é uma obra importante na literatura da música do 
século XX, a análise musical e o estudo interpretativo da mesma são ferramentas 
fundamentais para a consulta de todos os interessados (inclui-se aí tanto os performers 
como também os compositores, musicólogos e crítico musicais) em se aprofundar no 
estudo estético-musical dessa peça. 
O estudo de Janissary Music poderá ser do interesse de vários estudantes ou 
profissionais da área ao longo de suas carreiras musicais. A possibilidade de acesso a esse 
trabalho é sem dúvida uma vantagem para eles, que terão a oportunidade de compreender 
a importância de Janissary Music no repertório solista para percussão. Do ponto de vista 
técnico, o estudo dessa obra é significativo, pois desenvolve a técnica básica de duas ou 
quatro baquetas, o posicionamento do percussionista face às diversas montagens de 
instrumentos e a chamada troca de baquetas, momento em que o executante é obrigado a 
trocar de baquetas durante a execução da obra sem causar uma interrupção no discurso 
musical.  
 Como essa obra contém elementos muito específicos de instrumentação, 
disposição dos instrumentos e troca de baquetas, fica difícil a concepção de um método 
                                                             
percussion, and drum set”. Tradução do autor (todas as traduções nessa tese foram realizadas pelo autor, a 
não ser aquelas indicadas). 
 
5 Set-up (“montagem”, em português) significa a disposição dos instrumentos de percussão ao redor ou na 
frente do percussionista. 
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que trate de todas essas questões ao mesmo tempo. Podemos então concluir que um set-
up, ou montagem, de uma obra de percussão múltipla é um conjunto de instrumentos 
único relativo àquela peça somente. Cada peça então é um "instrumento" diferente que 
vai necessitar de um estudo totalmente único e específico para cada uma delas.  
 Ao questionarmos a necessidade de uma pesquisa desse tipo, surge a pergunta: 
como podemos, por meio da análise musical e de um estudo interpretativo, realizar uma 
execução mais aprimorada e que se aproxime mais do desejo do compositor? 
 Após uma breve análise histórica da percussão múltipla solo no Capítulo 1, que 
serve como um prelúdio para os capítulos subsequentes, adentramos na parte central do 
trabalho com a análise musical (Capítulo 2), na qual desvendamos os aspectos mais 
importantes da escrita de Wuorinen, e com o estudo interpretativo da obra (Capítulo 3), 
no qual observamos a estreita relação entre a escrita serial de Janissary Music e a sua 
instrumentação (set-up) e, consequentemente, sua interpretação. Nos apêndices, temos 
um exemplar da partitura com algumas referências a certos elementos importantes da 
forma e estrutura da obra, uma entrevista com o percussionista Steven Schick, o qual é 
um artista importante quando nos referimos à execução de obras para percussão múltipla 
solo, seguida de uma tabela com todas as trocas de baquetas que são explicadas no 
Capítulo 3. 
 Portanto, essa pesquisa se mostra muito útil na orientação dos estudos e do 
aperfeiçoamento do percussionista. O produto gerado poderá ser introduzido na grade 
curricular dos cursos de bacharelado e pós-graduação em percussão, trazendo uma 
importante contribuição para os estudantes em geral. 
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1. A PERCUSSÃO MÚLTIPLA SOLO 
 
A percussão ganhou uma grande importância na música do século XX 
praticamente ao mesmo tempo em que a tonalidade perdeu sua força em favor das 
experiências chamadas atonais ou pós-tonais. No fim do século XIX, a percussão tinha 
como tarefa dar ênfase dramática ou colorística ao movimento estrutural harmônico das 
obras (SCHICK, 2006). Com a dissolução do sistema tonal, a percussão se liberta de seu 
papel até então coadjuvante e passa a ser explorada de maneira intensa pelos compositores 
da primeira metade do século XX. Na pesquisa por sonoridades não convencionais muitas 
vezes classificadas como ruído musical, a percussão adquire um protagonismo singular 
nesse período assim como a música concreta que também surge dessa necessidade 
expressiva. Além dos aspectos sonoros inusitados que os compositores começam a 
pesquisar, como na obra Mikrophonie (1954) de K. Stockhausen6, eles se mostram 
interessados com a possibilidade de se tocar vários instrumentos de percussão ao mesmo 
tempo por poucos ou apenas um executante. Isso nos leva à própria ideia da percussão 
múltipla, quando temos vários instrumentos sendo executados simultaneamente ou em 
sequência por um percussionista (PAYSON, 1973). 
No início do século XX (anos 20 e 30), a utilização da percussão múltipla ainda 
se encontrava em um estágio inicial7 e podia ser observada principalmente em obras 
escritas para grupo de percussão. A existência de um grupo musical formado apenas por 
músicos percussionistas por si só já consiste em um fato inédito, mas se analisarmos mais 
a fundo, vemos que isso é o resultado da evolução do naipe de percussão dentro de uma 
orquestra sinfônica. A partir do final do século XIX e início do século XX, a própria 
entidade da orquestra sinfônica passa a atingir proporções enormes, com cordas e sopros 
mais numerosos, assim como a percussão. Sinfonias de Gustav Mahler, poemas 
sinfônicos de Richard Strauss e outras obras marcantes desse período apresentam um 
naipe de percussão muitas vezes gigantesco com dois timpanistas e vários percussionistas 
tocando inúmeros instrumentos.  
                                                             
6 STOCKHAUSEN, Karlheinz. Mikrophonie. Áustria: Universal Edition Vien, 1965. 
 
7 James Blades no seu livro Percussion Instruments and Their History menciona "na virada do século 19, 
Sir George Smart com seus amigos em Paris escreve: "todos nós cinco fomos para o andar de baixo em 
outra sala de café para ouvir um concerto e um homem estava tocando 5 tambores, triângulo e um pequeno 
sino ao mesmo tempo[...]." Original em inglês: “Sir George Smart with his friends in Paris writes: we all 
five went downstairs to another coffee room to listen to a concert, and a man was playing 5 drums, triangle 
and a little bell at the same time[...]” 
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Uma das mais emblemáticas obras desse período, e que pode ser considerada um 
dos ápices do repertório orquestral nesse aspecto e nesse período, é a peça Amériques 
(1921)8 de Edgar Varèse com não menos que 12 percussionistas participando da peça. A 
noção de vários instrumentos tocados por apenas um percussionista em um grupo 
formado somente por percussionistas surge em outra obra de Varèse: Ionisation.9 Essa 
obra foi escrita em 1931 para 13 percussionistas, cada um deles com um set-up de 
instrumentos de percussão ao seu redor. Ao compor Ionisation, Varèse permite que a 
percussão adquira cada vez mais um status de protagonista musical durante toda a obra. 
Ao contrário das obras orquestrais com um instrumental gigantesco de percussão (em que 
cada percussionista em geral toca apenas um instrumento) as novas obras para grupo de 
percussão utilizam diversos instrumentos que muitas vezes são tocados por uma só 
pessoa. 
Além dessas obras para grupo de percussão10, podemos constatar a utilização da 
percussão múltipla em peças para grupos menores de instrumentistas (não só 
percussionistas), como A História do Soldado (1918)11 de Igor Stravinsky, A Criação do 
Mundo (1923)12 de Darius Milhaud e Façade (1923)13 de William Walton. Em todas elas, 
a parte de percussão foi escrita para apenas um percussionista em vez de para um naipe 
inteiro. Por se tratar de grupos instrumentais menores, a demanda técnica dessas partes 
torna-se mais extensa, fazendo com que o percussionista desenvolva aspectos técnicos de 
execução que antes não eram pensados, como o tipo de set-up ou disposição dos 
instrumentos que será escolhida, a escolha das baquetas para tocar e também a própria 
maneira de tocar (tipo de toque, duas ou quatro baquetas nas mãos etc.). Tudo “em nome 
da eficiência”14. Segundo Payson (1973), havia razões econômicas também. Os exemplos 
mais antigos da percussão múltipla de câmara surgiram em uma época na qual 
                                                             
8 VARÈSE, Edgard. Amériques. França: Editions Max-Eshig. 1921. 
 
9 VARÈSE, Edgard. Ionisation. EUA: Colfrang Music Publishing Corporation, 1934. 
 
10 Outras obras para grupo de percussão importantes do período: Ballet Mécanique de George Antheil 
(1925), Ostinato pianissimo (1934), Pulse (1939) e Return (1939) de Henry Cowell. 
 
11 STRAVINSKY, Igor. A História do Soldado. Inglaterra: Chester Music, 1922. 
 
12 MILHAUD, Darius. A Criação do Mundo. França: Editions Durand, 1923. 
 
13 WALTON, William. Façade. Entertainments. Inglaterra: William Walton Edition, 1923. 
 
14 BECK, John. Encyclopedia of Percussion; New York & London: Garland Publishing Inc., 1995, pág. 
257. Verbete de Steven Schick. 
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compositores influentes, por razões financeiras, abandonaram a escrita de peças para 
grande orquestra em detrimento de obras escritas para grupos de câmara menores que 
pudessem ser mais tocadas em vários tipos de teatros, sobretudo aqueles de menor porte, 
ampliando as possibilidades de venda dos espetáculos para o sustento próprio e dos 
artistas envolvidos. A crise econômica do período do entre guerras impossibilitou vários 
compositores de receber encomendas de novas obras para grandes formações sinfônicas, 
ocasionando um rápido crescimento do repertório para grupos menores. Uma das 
primeiras peças nessa linha foi A História do Soldado, de Igor Stravinsky. Na Figura 1, 




Figura 1: Sugestão do autor para a montagem ou set-up da parte de 




 Segundo Steven Schick:  
 
Tanto a História do Soldado (1918) como a Sonata para dois Pianos e 
Percussão de B. Bártók apresentam um modo de organizar a percussão 
como um "múltiplo instrumento" consistindo de vários instrumentos 
individuais colocados de tal forma que um percussionista possa tocá-
los como um único "poli-intrumento". (SCHICK, 2006, p. 16)15 
 
                                                             
15 Original em inglês: “Both Histoire du Soldat and the Bartok Sonata for Two Pianos and Percussion 
featured a mode of organizing percussion as a “multiple instrument”. A multiple percussion instrument 





Destaca-se também a obra Concerto pour batterie e petit orchestre de D. Milhaud 
(1929)16, considerada o primeiro concerto para percussão múltipla e orquestra, 
curiosamente escrito antes de qualquer solo para percussão. Segundo Moraes e Stasi 
(2010): 
 
É bastante peculiar que antes de existir qualquer solo para múltipla 
percussão tenha sido composto um concerto com orquestra, fato esse 
raramente percebido com outro instrumento. Geralmente consolida-se 
um claro processo de escrita de repertório solístico e camerístico antes 
que as possibilidades do instrumento sejam exploradas em uma obra 
concertante. Assim o repertório de solos e de música de câmara vem 
legitimar o instrumento ao mesmo tempo em que se observam 
mudanças estruturais e se expandem suas possibilidades técnicas.17 
 
Essa obra apresenta características estéticas e instrumentais muito similares à 
parte de percussão de outra obra do mesmo compositor,  La Création du Monde (1923), 
já citada como uma das primeiras obras em que se inclui uma parte genuína de percussão 
múltipla, assim com um set-up muito similar, porém com a inclusão dos tímpanos no set. 
Pode-se afirmar que, apesar de se tratar de uma peça inédita e, historicamente, a primeira 
em seu gênero, a obra não contém elementos musicais inovadores, como os solos que 
viriam a ser escritos em seguida. A parte do solista parece ser uma condensação de todos 
os instrumentos de um naipe tradicional de percussão orquestral com pouco 
desenvolvimento musical de seu conteúdo. 
John Cage, Henry Cowell e Lou Harrison também contribuíram muito para o 
desenvolvimento da percussão múltipla ao longo dos anos 40 e 50. Suas obras para grupo 
de percussão, como as Construções (1939-1941)18, Pulse (1939)19, Fifth Symphony 
(1939)20, entre outras, permitiram que a execução simultânea de vários instrumentos 
(incluindo instrumentos de sucata, como latas, baldes, tambores de freio de carro e outros) 
pouco a pouco se tornassem regra e não exceção, abrindo caminho para o surgimento de 
percussionistas mais especializados nesse tipo de linguagem musical, diferentemente dos 
                                                             
16 MILHAUD, Darius. Concerto pour batterie et petit orchestra. Áustria: Universal Edition, 1931. 
 
17 MORAIS, Ronan Gil de; STASI, Carlos. Múltiplas faces: surgimento, contextualização histórica e 
características da percussão múltipla. Opus, Goiânia, v. 16, n. 2, p.64. 2010. 
18 CAGE, Johnn. First Construction (in metal), Second Construction, Third Construction. EUA: Edition 
Peters, 1939-42. 
 
19 COWELL, Henry. Pulse. EUA:  Edition Peters, 1939. 
 
20 HARRISON, Lou. Fifth Symphony. EUA: Belwin-Mills. Fleischer Collection, 1939. 
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percussionistas de orquestra da época, que tocavam apenas os instrumentos que lhes eram 
designados. Em muitas orquestras sinfônicas da primeira metade do século XX havia 
percussionistas que tocavam apenas um ou dois instrumentos de percussão, e não mais 
que isso. Por exemplo, um percussionista só executava partes de xilofone e glockenspiel, 
outro só partes de bombo, outro só de caixa-clara e assim por diante. Às vezes, isso era 
até uma exigência contida no contrato de trabalho do músico. Segundo Price (1977), por 
esse motivo havia uma grande dificuldade para encontrar percussionistas interessados em 
tocar essas obras de vanguarda.21 
A partir dos anos 50, a percussão múltipla adquire interesse suficiente para que 
compositores comecem a escrever obras para apenas um percussionista (BECK, 
SCHICK, 2007, p. 259). Todas elas possuem um aspecto em comum: são escritas para 
vários instrumentos de percussão, abrangendo várias famílias timbrísticas. O fascinante 
universo sonoro percussivo que se desvendou naquela época parece ter atraído diversos 
compositores para explorarem ao máximo as várias possibilidades colorísticas da 
percussão. Esse é um dos motivos de encontrarmos, nessas primeiras obras, a utilização 
de diversos timbres que a percussão podia oferecer. E talvez seja um dos legados que as 
obras escritas para grupo de percussão por Varèse e pelo grupo Cage-Cowell-Harrison 
deixaram para as gerações posteriores. Vemos, assim, o início da Primeira Geração da 
música para percussão múltipla solo (SCHICK, 2006), cuja maioria das obras apresenta 
inúmeros instrumentos de todas as famílias da percussão, em montagens grandes que 
desafiam o intérprete em vários níveis. 
 
1.1. A Primeira Geração 
 
 Abaixo colocamos uma pequena lista de peças que marcaram esse momento da 
história da percussão solo. Um período marcado pelas descobertas e pesquisas em torno 
dos inúmeros instrumentos de percussão e suas amplas possibilidades timbrísticas. 
 
Algumas das mais importantes obras da Primeira Geração22: 
                                                             
21 PRICE, Paul. A Percussion Progress Report. Palestra proferida durante a Percussive Arts Society 
International Conventional de 1977 em Knoxville, EUA. Tradução de Fernando Hashimoto. 
 
 
22 Foram encontrados, segundo o catálogo de obras para percussão solo da Haute École de Musique de 
Lausanne, outras obras escritas nesse mesmo período e que não são muito citadas nos trabalhos de pesquisa 
do gênero: Schlagstuck 1 (1960, sem editora), de Reiner Bredemeyer; Tendre per un esecutore (1962, ed. 
Di Arezzo), de Paolo Castaldi; Geschwindigkeit (1963, sem editora), de Josef Anton Riedl; Signalement 
(1961, sem editora), de Peter Schat; Alternance (1962, sem editora), de Makoto Shinohara; Adventures for 
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• 27’10.554’’ (1956), de John Cage; 
• Zyklus Nr. 9 (1959), de Karlheinz Stockhausen; 
• The King of Denmark (1964), de Morton Feldman; 
• Janissary Music (1966), de Charles Wuorinen; 
• Interieur I (1966), de Helmut Lachenmann. 
 
Dentre as obras citadas, abordaremos apenas a 27’10.554’’ (1954), de John Cage, 
uma vez que ela possui características fundamentais deste período inicial do repertório 
para percussão múltipla solo. 
Considerada a primeira obra escrita para percussão múltipla solo23, esse trabalho 
era visto como um grande desafio para os percussionistas da época, sendo que ainda hoje 
a obra é repleta de questões interpretativas e de técnicas com certo grau de complexidade 
para o intérprete.  
Trata-se de uma peça com instrumentação livre, com uma única instrução de Cage 
sobre a necessidade de instrumentos de pele, madeira, metal, além de outros como rádios, 
aparelhos eletrônicos, apitos, ou qualquer objeto que não se encaixe nas definições 
anteriores. Sem indicar instrumentos específicos, Cage possibilitou uma nova fase na era 
da escrita para a percussão. Logo no início de sua história, a percussão múltipla solo era 
revolucionária ao proporcionar liberdade ao executante na escolha dos instrumentos.24 
Com essa flexibilidade de escolha dos instrumentos, é permitido ao 
intérprete criar seu próprio set-up (ver Figura 2), que obrigatoriamente será 
diferente da versão de outro percussionista. Cage, ao possibilitar essa livre escolha 
de instrumentos, reafirma a própria linguagem de seu discurso musical, baseado 
nas escolhas realizadas jogando-se o I Ching para determinar o conteúdo musical 
da peça.25 
 
                                                             
One (1961, ed. Colla Voce Music), de Robert Stern; Maximusic (1965, Smith Publications), de James 
Tenney. Disponível em <http://biblio.hemu-
cl.ch/_multimedia/documents/cat_perc/international_percussion_solo.pdf>. Acesso em: 23/04/2015 
 
23 Segundo Gil e Stasi, Musica para La Torre, de Mauricio Kagel, foi escrita em 1952, mas a partitura se 
perdeu. Portanto, não se pode afirmar categoricamente que essa seja a primeira obra para percussão múltipla 
solo. 
 
24 Segundo John Cage, “música para percussão é revolução” (“percussion music is revolution”). 
 
25 John Cage, através dos estudos sobre filosofia hindu e do zen budismo, desenvolve a ideia de música do 
acaso, que começa a utilizar em 1951. O I Ching, que contempla antigos textos chineses comumente usados 




Figura 2: Montagem da obra 27’10.554’’, de John Cage – tocada e gravada pelo 
Amadinda Ensemble. 
Fonte: CD John Cage. Works for Percussion, Hungaroton Records (2000). 
 
 
Notamos que, nos primórdios da percussão múltipla solo, o intérprete já se 
deparava com duas grandes questões que são importantes no estudo dessa obra: como 
gerenciar uma montagem de tão grandes proporções e ao mesmo tempo fazer com que 
cada instrumento seja tocado com a baqueta mais adequada. O percussionista entra em 
um território pouco explorado até aquele momento. O alto nível de experimentação faz 
com que o intérprete se sinta como um aventureiro, desbravando esse novo universo que 
surge à sua frente. No caso da obra em questão, com uma instrumentação livre, o 
intérprete pode criar à sua maneira uma montagem que seja mais adequada para tocar a 






Exemplo 1: Página 7 da partitura de 27’10.554”, de John Cage. Cada linha corresponde a 
um tipo de instrumento. M = metal, W = wood (madeira), S = skin (pele), A = another 
(outro). 
Fonte: http://szsolomon.com/john-cage-27-10-554-percussionist-1956/. Acesso: 25/04/2015. 
 
 
1.2. A Segunda Geração 
 
Ao longo da década de 70 e 80, compositores passam a utilizar uma 
instrumentação mais reduzida. Ao contrário das grandes montagens repletas de 
instrumentos e matizes sonoras características do período anterior, as novas obras desse 
período abordam menos grupos timbrísticos. Temos peças que usam apenas tambores, 
como Thirteen Drums, de Maki Ishii (1985)26, ou obras que usam duas famílias de 
instrumentos, como Rebonds, do compositor Iannis Xenakis, a qual utiliza somente 
tambores no movimento A, e madeiras/tambores no movimento B.  Há ainda obras que 
utilizam várias famílias de instrumentos, mas de forma mais setorizada, como em 
Rogosanti, de James Wood (1986)27, ou Hinomi, de Michael Finnissy (1979), com 
instrumentos de pele, madeira e metal. Essas obras refletem o desejo dos compositores de 
se aprofundarem mais na escrita para determinadas famílias específicas de instrumentos, 
                                                             
26 ISHII, Maki. Thirteen Drums, Alemanha: Mannheimer Musikverlag 1985. 
 
27 WOOD, James. Rogosanti, Inglaterra: James Wood Edition 1986. 
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o que antes não existia. Ao mesmo tempo, vemos um desenvolvimento muito maior em 
relação aos desafios técnicos que essa obras exploram, como a utilização da técnica de 
quatro baquetas envolvendo não só instrumentos de teclado, mas toda uma gama de 
instrumentos combinados em várias montagens. Essa setorização dos timbres acaba 
desenvolvendo também outros diferentes tipos de escrita, como na obra Psaphha, de 
Iannis Xenakis (1975), em que observamos vários momentos sem interação entre os 
diversos grupos instrumentais.  
Analisaremos neste subcapítulo Rebonds, de I. Xenakis, uma obra escrita em duas 
partes, A e B, sendo que é permitido ao intérprete escolher a ordem das partes. A parte A 
é escrita para tambores, contando apenas com bongôs, congas, tom-tons e bombo 
sinfônico. Já a parte B, além dos tambores, apresenta um jogo de blocos de madeira.  
Nessa obra, o intérprete confronta-se com apenas dois tipos de instrumentos de 
percussão. Ao contrário do que é observado nas obras da Primeira Geração, aqui temos 
uma montagem mais simples. Tambores e madeiras dispostos apenas à frente do 
percussionista e não ao seu redor, como no caso da obra de Cage. A Figura 4 ilustra o set-




                        Blocos de Madeira 
 
Figura 3: Set-up sugerido pelo autor para Rebonds de Iannis Xenakis. 
 
Em tal obra, observamos uma montagem mais compacta quando comparada às 
grandes das décadas de 1950 e 1960. A obra em questão apresenta apenas nove 










Da mesma forma que na obra de Cage, a escolha dos instrumentos de Xenakis 
reflete a própria escrita da música de Rebonds. O título da obra sugere que ela foi feita 
para tambores. O termo rebonds significa rebotes, que consiste no movimento gerado na 
baqueta quando esta é repelida pelo instrumento após o contato com a mesma. Xenakis 
desenvolve a escrita das duas partes da peça utilizando vários tambores. A parte A se 
inicia apenas com duas notas de semicolcheias escritas no bongô mais agudo e no bombo 
mais grave (ver Exemplo 2). Esse motivo é o centro da obra. O desenvolvimento da parte 
A se dá pela evolução da densidade e atividade rítmica que vai se criando entre essas duas 
notas, atingindo uma complexidade cada vez maior, como pode ser visto no trecho da 
obra retratado no Exemplo 3. 
 
 
Exemplo 2: Duas primeiras notas da parte A de Rebonds – compasso 1 





Exemplo 3: Compassos 49 e 50 de Rebonds. Maior densidade e atividade rítmica. 





Apesar do set-up da obra ser relativamente pequeno, permitindo acesso rápido a 
todos os instrumentos, o intérprete deve tocar muitas notas em um curto espaço de tempo. 
Como a peça é normalmente tocada com duas baquetas, evidentemente o percussionista 
deve dominar essa técnica com muita propriedade28. São utilizadas notas de curta duração 
em andamento rápido, mas que também estão distribuídas em vários tambores, o que faz 
com que o percussionista tenha que ser muito ágil na mudança de um instrumento para 
outro. 
O mesmo acontece na parte B da peça, inclusive com o acréscimo dos cinco blocos 
de madeira ou woodblocks. A escrita de Xenakis para os blocos de madeira também 
sugere o uso dos rebotes, mas como esses instrumentos não produzem esse efeito tão bem 
como nas peles, o percussionista deve criar maneiras para simular a produção do rebote 
nas madeiras. As versões variam de acordo com o intérprete. Pode-se optar pelo uso do 
chamado rulo simples, em que se tocam várias notas extremamente rápidas com as duas 
mãos, ou o percussionista insere outra série de blocos de madeira abaixo do conjunto de 
blocos principal (ver Figura 4). 
 
 
Figura 4: Dois conjuntos de blocos de madeira. Um acima do outro. Intérprete:  
Garrett Mendelow 
Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=ARh3Hg5D_Fg. Acesso: 27/04/2015. 
 
 
                                                             
28 Rebonds pode ser tocada com quatro baquetas (na parte A, sobretudo), mas dessa forma não obteremos 
a sonoridade mais adequada à obra. Por mais que a técnica de quatro baquetas contribua para uma agilidade 
maior, ela não permite as grandes dinâmicas que a obra pede como ff ou fff. 
 
 30 




Exemplo 4: Compassos 68 a 72 de Rebonds, parte B. 
Fonte: XENAKIS, Iannis. Rebonds. França: Editions Salabert 1989. 
 
 
Ao tocar Rebonds, o percussionista se depara com uma montagem relativamente 
simples – tambores e madeiras colocados à sua frente e apenas um par de baquetas para 
utilizar. Nesse caso, as dificuldades se iniciam com a própria escrita de Xenakis, uma vez 
que a obra dispõe de muitas notas tocadas em grande velocidade, praticamente sem 
pausas, demandando que o intérprete domine com destreza a técnica de duas baquetas, 
sendo capaz de realizar toques simples e duplos com rapidez (inclusive nos blocos de 
madeira), assim como rulos fechados em diversos tambores.  
 Observamos, então, grandes diferenças entre essas duas obras que fazem parte do 
repertório da percussão múltipla. Diferenças no set-up, no emprego de muitas ou poucas 
baquetas e na própria concepção da obra como um todo. Apesar dessa simplificação 
timbrística ocorrida em várias obras da década de 1970 em diante, não podemos afirmar 
que as dificuldades de execução diminuíram. Ao contrário, ao reduzir os set-ups para 
apenas algumas famílias da percussão, os compositores passam a explorar ao máximo as 
possibilidades expressivas desses grupos. A profusão de timbres e cores das obras nos 
anos 50 e 60 cede lugar a obras muitas vezes monocromáticas e, em muitos casos, de 
extrema dificuldade de execução, como Bone Alphabet, de Brian Ferneyhough, com sua 
escrita repleta de polirritmias complexas. 
 Apesar da chamada Segunda Geração ter se iniciado há mais de quarenta anos, 
não podemos afirmar que estamos vivendo uma nova geração de peças – uma Terceira 
Geração –, pois não vemos nenhuma inovação clara na escrita de obras desse gênero 
desde então.  
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As obras que são escritas hoje contêm basicamente os mesmos princípios das 
peças da Segunda Geração, seja utilizando um set-up reduzido, seja uma montagem com 
uma maior variedade de timbres, mas sempre empregando as famílias dos instrumentos 
de forma setorizada ou combinando apenas alguns timbres diferentes, incluindo obras 
com eletrônica. Vemos também obras escritas apenas para um instrumento, mas que não 
se encaixam na definição de múltipla percussão (Temazcal para maracas e tape, de Javier 
Alvarez, e Broken Drum para tambor de freio de carro e eletrônica, de Matthew Burtner, 
por exemplo). Abaixo, uma pequena lista de obras que foram escritas desde o ano 2000 e 
as famílias de instrumentos de percussão que utilizam: 
• Adams, John Luther, The Mathematics of Resonant Bodies (2002) – Peles, madeiras e 
metais tratados de forma setorizada + eletrônica; 
• Adler, Christopher, Signals Intelligence (2002) – Peles e metais; 
• Cangelosi, Casey, Wicca (2010) – Peles e metais; 
• Elwood, Paul, The Inevitable Descent of Heaven (2003) – Glockenspiel, metais e 
ventilador elétrico; 
• Lang, David, Scraping Song (2001) – Madeiras e metais; 
• Lang, David, Unchained Melody (2004) – Bombo e metais; 
• Lindroth, Scott, Bell Plates (2002) – Peles, madeiras e metais + tape. 
 Vemos, então, várias obras com os mesmos princípios de instrumentação das 
peças que iniciaram a Segunda Geração, utilizando uma família ou duas. E mesmo quando 
temos várias famílias elas são empregadas quase sempre de forma separada, denotando 
uma intenção clara do compositor de desenvolver algum aspecto específico concernente 
a uma dessas famílias. Muitas peças usam também, simultaneamente, materiais 
eletrônicos, sejam eles pré-gravados ou tratados em tempo real (live eletronics). 
 
 
1.3. A percussão múltipla solo no Brasil 
 
No Brasil, o repertório para percussão múltipla é muito escasso. Entre as primeiras 
obras que utilizaram a percussão múltipla (não solo) estão: Diagramas Cíclicos (1966)29 
para percussão múltipla e piano, de Cláudio Santoro, e Três Estudos para Percussão 
                                                             
29 SANTORO, Claudio. Diagramas Cíclicos. Alemanha: Tonos Darmstadt, 1966. 
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(1966)30, de Osvaldo Lacerda, para grupo de percussão. O primeiro concerto brasileiro 
para percussão e orquestra foi escrito para um enorme set de percussão múltipla: a obra 
Variations on Two Rows for Percussion and Strings (1968)31, de Eleazar de Carvalho. 
Curiosamente, como aponta Hashimoto, no Brasil também temos um concerto para 
percussão e orquestra escrito antes do primeiro solo para percussão múltipla32. Porém, 
consideramos até o momento como a primeira obra para percussão múltipla solo brasileira 
a Estudo No. 4, de Luiz D’Anunciação33, escrita em 1973. 
 
 
1.3.1. Estudo No. 4, de Luiz D’Anunciação 
 
De caráter essencialmente didático, a peça Estudo No.4 é escrita para dois tom-
tons e dois pratos suspensos. Como o compositor afirma no início da peça, esse estudo 
visa desenvolver o toque simples e a leitura vertical, quando temos vários instrumentos 
colocados em várias linhas uma acima da outra. Cada linha pode representar um 
instrumento ou até mesmo um lugar específico em um instrumento, como é o caso desse 
estudo que dispõe de três lugares diferentes que o percussionista toca nos pratos 




                                                             
30 LACERDA, Osvaldo. Três Estudos para Percussão. EUA:  Music for Percussion Inc., 1976. 
 
31 CARVALHO, Eleazar de. Variations on two Rows for Percussion and Strings, EUA. 1968. 
 
32 HASHIMOTO, Fernando. Variations on two rows for Percussion and Strings by Eleazar de Carvalho. A 
critical edition and study. The City University of New York, New York, EUA: Tese de Doutorado 2008. 
 
33 D`ANUNCIAÇÃO, Luiz. Estudo No. 4. Brasil: Edição COOMUSA, 1973. 
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Exemplo 5: Primeiro sistema da primeira página do Estudo No. 4, de L. D`Anunciação, em 
que o compositor indica a função do estudo (“Aplicação do Toque Simples e da leitura 
vertical”) e divide o prato suspenso médio em cúpula, meio e borda e o prato suspenso grande 
em cúpula e borda. 
Fonte: D`ANUNCIAÇÃO, Luiz. Estudo No. 4. Brasil: Edição COOMUSA, 1973. 
 
 
O set-up é bem simples. Poucos instrumentos que podem ser colocados à frente 
do executante. Existem algumas trocas de baquetas que são indicadas pelo compositor ao 
longo da obra. 
Apesar de ter sido escrito em 1973, esse estudo não tem nenhuma semelhança com 
as obras para percussão múltipla solo já escritas na Europa ou nos Estados Unidos até 
então. Ao contrário de John Cage e Iannis Xenakis, Luiz D’Anunciação tinha 
preocupações didáticas ao escrever suas peças para percussão, e não só para percussão 
múltipla como também para teclados e outros instrumentos. 
Pensada para os estudantes de percussão de nível iniciante, esse estudo focaliza 
pontos que serão muito importantes para o estabelecimento de alguns parâmetros 
didáticos, os quais podem servir para o estudo de qualquer peça de percussão múltipla: 
como fazer uma montagem de instrumentos que seja mais adequada à peça que será 






1.3.2. Três Danças Rituais, de Roberto Victorio 
 
Segundo Moraes e Stasi: 
 
Percebe-se que, para o período de 70 e 80, os percussionistas são os 
mais interessados em compor obras para percussão múltipla solo. 
Depois desse período poderíamos destacar a obra de Roberto Victorio 
Três danças rituais (1990), evidenciando uma nova fase em que 
compositores não necessariamente percussionistas passam a receber 
encomendas e escrever para múltipla solo.34 
 
A obra Três Danças Rituais, de Roberto Victorio35, já denota uma preocupação 
estética mais definida. Assim como as obras para percussão múltipla das décadas de 1950 
e 1960 nos Estados Unidos e Europa, essa peça é escrita para vários instrumentos das 
várias famílias da percussão, excetuando os instrumentos de madeira. Assim, temos da 
família dos instrumentos de pele os tímpanos e tom-tons, da família dos metais os pratos 
e tam-tam, e da família dos teclados as campanas, marimba e vibrafone (ver a 
instrumentação indicada pelo compositor na Figura 5). 
 
                                                             
34 IBIDEM 
 
35 VICTORIO, Roberto. Três Danças Rituais. Brasil:  Edições Roberto Victorio, 1990. 
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Figura 5: Primeira página de Três Danças Rituais de Roberto Victorio. Lista de 
instrumentos utilizados e o set-up determinado pelo compositor. 
Fonte: VICTORIO, Roberto. Três Danças Rituais. Brasil: Edições Roberto Victorio, 1990. 
 
Porém, ao mesmo tempo observamos que ao longo do primeiro e segundo 
movimentos da obra, o compositor opta por usar uma família de instrumentos em 
detrimento das outras. Assim, no primeiro movimento, usa-se preferencialmente os 
instrumentos de pele, com algumas pontuações realizadas pelos pratos e pelo tam-tam. Já 
no segundo movimento, vemos mais os instrumentos de teclado sendo utilizados mas 
também com algumas intervenções específicas dos metais. Somente no terceiro 





Exemplo 6 – A: Compassos 9 e 10 do primeiro movimento de Três Danças Rituais, de Roberto 
Victorio. Tímpanos e tom-tom no compasso 9, seguidos por pratos suspensos no compasso 10 na 
parte superior; B: Compasso 16 a 20 do segundo movimento. Teclados (campanas e vibrafone) 
pontuados pelo prato suspenso; C: 14 últimos compassos do terceiro movimento. Todos os 
instrumentos da montagem são utilizados. 
Fonte: VICTORIO, Roberto. Três Danças Rituais, Brasil: Edições Roberto Victorio 1990. 
 
 
 Podemos concluir que essa obra evidencia uma tendência a se desenvolver em 
uma linguagem mais específica para certas famílias de instrumentos, como são as obras 
da chamada Segunda Geração da percussão múltipla nos anos 70 e 80 nos Estados Unidos 
e na Europa, apesar de ela conter instrumentos de quase todas as famílias da percussão. 
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Ao mesmo tempo, vemos uma preocupação de que o set-up dos instrumentos seja seguido 
à risca devido à estreita relação entre a obra e o ritual, fator composicional importante na 
obra de Victorio. 
Ao contrário de outras peças que não exigem uma montagem específica dos 
instrumentos, a obra de Victorio assume a montagem como um de seus pontos cruciais. 
Evidentemente, a escolha de baquetas para essa obra também é de extrema importância, 
pois temos instrumentos muito diferentes entre si que, por esse motivo, exigem baquetas 
diferentes. Parece que Victorio se preocupa com essa escolha, pois o autor orienta o 
percussionista a usar diferentes baquetas ao longo da peça ou mesmo a utilizar diferentes 
lugares para a mesma baqueta, uma vez que em alguns momentos não há tempo para 
trocá-las, como mostra o Exemplo 7: 
 
 
Exemplo 7 – Compassos 11 a 13 do primeiro movimento de Três Danças Rituais de R. 
Victorio. Uso da mesma baqueta para os tímpanos e pratos (tocados com o cabo da 
baqueta de tímpano). 
Fonte: VICTORIO, Roberto. Três Danças Rituais. Brasil: Edições Roberto Victorio, 1990. 
 
 
Considerando o repertório brasileiro para percussão múltipla solo, podemos 
ressaltar além da obra de Victorio: Três Peças para Percussão – T-46 (1973) de Brenno 
Blauth36, A Natureza (in memoriam) (1978) de Javier Calvino37, Suíte para o Imperador 
Montezuma (1986) de José Luiz Martinez38, Cenas Ameríndias (1986-1987) de Ney 
                                                             
36 BLAUTH, Brenno. Três Peças para Percussão, Brasil: Editora Novas Metas 1973. 
 
37 CALVINO, Javier.  A Natureza (in memorian ), Brasil: Manuscrito 1978. 
 
38 MARTINEZ, José Luiz. Suíte para o Imperador Montezuma, Brasil: Manuscrito 1986. 
 
Pratos suspensos com o cabo 
da baqueta de tímpano 
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Rosauro39, Vento (1989) de Carlos Stasi40, Toccata n. 2 (1993) de Edson Zampronha41 e  
A Cidade Encantada (2002) de Liduino Pitombeira42. 
A produção brasileira ainda é muito pequena se comparada ao repertório europeu 
ou estadunidense. Possivelmente, um dos fatores que explicam esse fato é a falta de 
encomendas por parte dos intérpretes e instituições culturais de novas peças para múltipla 
percussão solo. É notória a falta de instituições que patrocinam a encomenda de obras, 
como a Fundação Pro-Helvetia na Suíça, que sistematicamente encomenda obras para 
compositores suíços. Outra prática muito comum nos Estados Unidos e na Europa é a 
realização de consórcios de intérpretes que, juntos, fazem uma encomenda de uma obra 
para percussão. Esse é o caso, por exemplo, das peças Khan Variations (2001), Arabesco 
Infinito (2006), Formas del Viento (2008) e Book of Grooves (2011) do compositor anglo 
argentino Alejandro Viñao43. 
Depois de analisarmos o panorama da percussão múltipla desde seus primórdios 
até hoje, incluindo algumas experiências aqui no Brasil, passaremos agora ao centro da 
nossa pesquisa, inicialmente com a análise musical da obra Janissary Music para em 
seguida adentrarmos no estudo interpretativo da mesma. 
  
                                                             
39 ROSAURO, Ney. Cenas Ameríndias. Brasil: Pró-percussão, 1992. 
 
40 STASI, Carlos. Vento. Brasil: Manuscrito, 1989. 
 
41 ZAMPRONHA, Edson. Toccata n.2. Brasil: Manuscrito, 1992. 
 
42 PITOMBEIRA, Liduíno. A Cidade Encantada. Brasil: Edições Liduíno Pirombeira, 2002. 
 




2. ANÁLISE MUSICAL DE JANISSARY MUSIC 
 
 Para um maior conhecimento da obra em vários níveis é muito útil o trabalho de 
análise musical para o intérprete, pois isso traz mais recursos para o mesmo no momento 
do estudo prático da peça. Conhecer sua forma, seu material melódico e harmônico e sua 
instrumentação (no caso de uma obra de percussão múltipla) só amplia o conhecimento 
do percussionista ao confrontar uma obra tão complexa como Janissary Music. Vários 
autores corroboram essa afirmação: 
 
Sem que exista qualquer perda de autonomia, a análise musical 
relaciona-se com áreas de estudo como a teoria da música, a teoria da 
composição, a estética musical, a crítica, a história da música, a 
composição e a performance musical (MOREIRA, 2008, p. 225). 
 
Através do processo analítico o intérprete vai desvendando e ao mesmo 
tempo desconstruindo a obra de tal forma a entrar em detalhes que são 
difíceis de perceber só através do trabalho da execução instrumental, 
indo "além do puro empirismo" (SULPÍCIO, BOLOGNA, 2014) 
 
É necessário dar-se conta que interpretar uma obra musical através de 
um instrumento é na verdade o resultado de um processo extremamente 
complexo, de natureza interdisciplinar, que inclui múltiplas etapas e 
que, portanto, embute em si mesmo uma intensa e extensa atividade de 
pesquisa. A decodificação de um texto musical em todos os seus níveis 
e o preparo técnico para a execução abrangem a tomada de uma série 
de decisões que são o resultado de profunda elaboração intelectual 
(GUERCHFELD, 1996, p. 62, apud MILANI e SANTIAGO, 2010, p. 
145-146).  
 
O trabalho de estudo/análise, comumente associado ao regente de orquestra, pode 
ser uma imagem muito interessante para o percussionista que confronta uma obra de 
percussão múltipla. Ao analisarmos seus componentes sonoros, o intérprete, assim como 
o regente, terá uma visão muito mais ampla da obra em questão. 
 
 
2.1. A Obra 
 
 Charles Wuorinen nasceu em Nova York, em 1938, e se consagrou como um dos 
mais emblemáticos compositores da sua geração. Compositor, regente e pianista, 
Wuorinen tem trabalhado ao lado de grandes performers e conjuntos musicais 
referenciais do século XX e XXI, consolidando muitas de suas obras pela inovação 
técnica e pelo virtuosismo. Muitas vezes classificado como um artista da corrente 
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maximalista, é difícil rotular a música de Wuorinen com um estilo composicional 
somente; seus pés muitas vezes se encontram fincados na música serial total, do 
movimento americano da primeira metade do século XX, bem como seus procedimentos 
composicionais podem ser descritos pela riqueza de instrumentação e inventividade do 
material harmônico. 
 Ainda bem jovem, Wuorinen fundou o “Group for Contemporary Music” em 
1962, que rapidamente estabeleceu novos parâmetros na performance da música 
contemporânea. Os compositores que mais o influenciaram foram Schöenberg, 
Stravinsky, Varèse, Carter e Babbitt, assim como manifestações musicais do oriente, 
como as ragas hindus, o gamelão de Bali, a música da China e a do mundo árabe. 
Wuorinen ganhou notoriedade por suas obras de grandes proporções, entre elas a série de 
Concertos de Câmara (Chamber Concertos) nos anos 60. 
 Ao final dos anos 60, começou a utilizar o sistema de composição serial rítmica 
“time point”, desenvolvido pelo compositor Milton Babbitt, que foi utilizado 
intensamente na obra Janissary Music, e em praticamente todas as suas obras 
subsequentes até ele desenvolver seu próprio método composicional que expôs no seu 
livro Simple Composition, de 1979. 
 Os anos 70 foram muito produtivos na carreira de Wuorinen, sobretudo através de 
encomendas de obras por parte de grandes orquestras dos Estados Unidos e de instituições 
como a Gugenheim Foundation. Ao mesmo tempo, escreveu várias encomendas para 
grupos importantes, como o Speculum Musicae, Parnassus, St. Luke Chamber Ensemble, 
Da Capo Chamber Players e New York New Music Ensemble. Várias obras marcantes 
são desse período, como o Concerto para Violino amplificado e Orquestra, Speculum 
Speculi, Reliquary e Arabia Felix.  
 Uma das concepções inovadoras que ele introduziu nas suas obras é a 
centralização de uma altura definida da série dodecafônica em uma passagem ou em uma 
peça inteira. Enquanto alguns compositores achavam que isso quebrava o princípio serial 
da não criação de uma hierarquia entre as notas, Wuorinen via isso muito mais como uma 
oportunidade de retomar um princípio da música tonal que talvez tenha sido “descartada 
desnecessariamente” (WUORINEN, 1979). Essa ideia é uma das bases da concepção da 
obra Janissary Music, em que a nota Fá pode ser vista como o centro “tonal” da música. 
  Os anos 70 são marcados tanto pela composição da ópera The W. of Babylon, 
como por uma certa simplificação de sua obra. Ela se torna menos contrapontística, mais 
divertida e humorística. Obras como Segunda Sonata para Piano, Fast Fantasy, The 
Winds, Fortune e The Blue Bamboula refletem esse espírito. 
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 A partir dos anos 80 sua música se tornou mais rítmica, retomando também um 
pouco da complexidade contrapontística abandonada logo antes. Algumas obras 
importantes desse período: New York Notes, Terceiro Concerto para Piano, Sonata para 
Violino e Piano, Sexteto de Cordas e A Winter’s Tale. 1985 foi um ano chave na sua vida: 
nomeado compositor em residência da Orquestra Sinfônica de São Francisco, recebeu o 
prêmio MacArthur Foundation Award, tomou posse na American Academy of Arts and 
Letters e assumiu o cargo de professor titular na Rudgers University. Nesse período como 
compositor em residência, escreveu quatro grandes obras: Rapsódia para Violino e 
Orquestra, The Golden Dance, Machaut Mon Chou e Genesis. Completando essa década 
rica em realizações, Wuorinen organizou uma série de concertos chamada “New and 
Unusal Music”, apresentando obras de compositores muito distintos, entre eles Carter, 
Harrison, Perle, Reich e Feldman. No final dos anos 80, Wuorinen se associou ao 
coreógrafo Jean-Pierre Bonnefoux para uma série de encomendas para o New York City 
Ballet (Five, Delight of the Muses e mais outros três balés). 
 Muitas gravações da obra de Wuorinen foram feitas a partir dos anos 80 e 90 por 
vários selos importantes como Deutsche Grammophon, Nonesuch, New World, Bridge e 
CRI Labels. 
 Um dos pontos mais importantes em toda a obra de Charles Wuorinen foi sua 
grande capacidade de aliar a sofisticação da linguagem da música do século XX à música 
dos séculos precedentes. Um inovador muito mais preocupado com o caráter evolutivo 
do que com o revolucionário da música (KARCHIN, 1990). Ao analisarmos a história da 
música do final do século XX, Wuorinen é um dos nomes mais importantes e com certeza 
deixará um grande legado para as futuras gerações de compositores. 
Janissary Music estabelece um marco em seu tempo – ela foi escrita no ano de 
1966 – e, desde então, propõe desafios únicos para os intérpretes que optaram por 
conhecê-la a partir de todas as suas amplas conexões com o momento estético que o 
compositor abordava, bem como com suas complexas dimensões técnico-musicais.  
Janissary Music foi escrita para o percussionista Raymond Des Roches e estreada 
no Carnegie Hall em 18 de fevereiro de 1967, através da série de concertos realizados 
pela Columbia University. 
Temos três gravações da obra até o momento: a primeira, realizada por Raymond 
Des Roches (percussionista pioneiro estadunidense fundador do New Jersey Percussion 
Ensemble) em 1969, através do Selo CRI e relançada em 1998 pelo Selo Anthology of 
Recorded Music, Inc.; Steven Schick gravou pelo Selo Soundset no ano 2000, relançada 
pelo Selo Albany Records em 2006; e a gravação mais recente é de George Nickson 
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(jovem solista com mestrado na Julliard School of Music), também pelo Selo Albany 
Records, em 2014. No Brasil, a primeira audição da obra foi em 1991 pelo percussionista 
Steven Schick no Teatro de Cultura Artística (o autor estava presente). Um concerto 
antológico, e com o público apreciando de maneira surpreendentemente positiva todas as 
obras. O autor foi o primeiro brasileiro a tocar a obra em seu recital de mestrado na Haute 
École de Musique de Génève, em 1995. A primeira vez que o autor executou a peça no 
Brasil foi no Instituto de Artes da Unesp (Universidade Estadual Paulista) em julho de 
2018. Apesar de ser uma obra de 1966 ela é muito pouco tocada hoje, como afirma Schick 
(ver Apêndice 2), percussionista solista e uma das maiores autoridades no assunto, pois 
ele foi responsável, entre outras realizações, pela estreia de mais de 150 obras para 
percussão múltipla solo. 
Antes de adentrarmos nas questões puramente técnico-musicais, pretendemos 
justificar a origem do título Janissary Music. A “banda dos janízaros” é um conjunto 
instrumental turco formado pela elite da guarda militar em 1340, durante o Império 
Otomano, e posteriormente levado para a Europa durante o domínio dos mouros, sendo 
seu apogeu na primeira metade do século XVI. Era composto de instrumentos de sopros 
e percussão, como tambores, pratos e triângulos (FRUNGILLO, 2002). 
Tal manifestação musical não se alterou significativamente ao longo dos séculos, 
e nela podemos encontrar estruturas rítmicas, formais (forma Rondó) e toda essa gama de 
instrumentos citados acima, que, de forma direta ou indireta, acabou influenciando o 
estilo ocidental turco europeu44. 
A ampla paleta dessas cores percussivas pode ser a origem da estratégia espacial 
e espectral de Wuorinen. Talvez possamos encontrar metaforicamente as vozes dos 
militares através da marimba e do vibrafone, e a própria formação circular do set-up da 
obra pode ser vista como uma referência visual à disposição original da banda dos 
janízaros (em círculo). Uma das características formais da segunda parte da obra de 
Wuorinen é a forma Rondó que também nos remete a um movimento circular. 
Contudo, podemos afirmar que Janissary Music se sustenta como obra musical 
independentemente destas conexões com a música militar do Império Otomano. Aqui, 
podemos claramente verificar a presença de um pensamento “poli-serial” advindo de 
séries afins – num sentido intervalar e gestual – e uma forte coesão rítmica, motívica e 
formal. 
                                                             
44 SMITH-JONES, Catherine. Janissary Music and Turkish Influences on Western Music. Disponível em: 
http://cnx.org/content/m15861/latest/. Acesso em 04/04/2017 
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Optei pela realização de uma análise musical direcionada ao aprimoramento do 
estudo interpretativo da obra em questão. Serão abordados aspectos gerais sobre a 
construção melódica/contrapontística da peça que são de fundamental importância para o 
estudo prático de Janissary Music. Em um primeiro momento, desvendaremos o princípio 
básico que rege todas as relações intervalares para, em seguida, dividir a obra em várias 
pequenas seções que moldam o discurso musical de Wuorinen, das quais extrairemos 
trechos específicos de cada seção como exemplos musicais. 
 
 
2.1.1. Parte I 
Janissary Music utiliza o sistema serial dodecafônico desenvolvido por Arnold 
Schoenberg, na primeira metade do século XX, na organização dos sons da escala 
cromática (criação das séries de doze notas com suas várias derivações, como 
transposições, espelhos etc.). No plano da organização rítmica da obra, Wuorinen 
emprega o chamado sistema “time point”, criado pelo compositor Milton Babbitt, que 
organiza serialmente a posição das notas nos tempos do compasso. 
 Além dos instrumentos de teclado serem tratados de forma serial nos dois planos 
(sequência das notas e sua ordenação no plano temporal), os instrumentos de som 
indeterminado também o são, como será demonstrado abaixo. 
Charles Wuorinen nos revela sua profunda influência através do pensamento 
musical de Milton Babbitt naquele momento de sua carreira: 
 
Todo esse conhecimento, entretanto, não significa tanto para mim 
quanto a grande influência da atividade composicional de Babbitt: a 
maneira como ele vê o ato de compor. Não tanto a sua música, mas sim 
como ele compõe e sua percepção do processo composicional e acima 
de tudo a extensão e o esclarecimento, através da música e das palavras, 
do sistema dodecafônico. (WUORINEN, 1976, p. 41)45 
 
 
E o emprego por Wuorinen do sistema “time-point” fica mais evidente quando ele 
atesta em uma entrevista concedida para Susan Deaver: 
 
Do meu ponto de vista composicional, a maior contribuição de Babbitt 
foi em uma dessas direções: o sistema time point. Aqui temos 
novamente uma grande inteligência em ação – a simples configuração 
                                                             
45 Original em inglês: “These various acknowledgements, however, mean less for me than does the great 
influence of Babbitt’s compositional activity itself: the way he sees the act of composing. I mean here, not 
his music so much, as his composing of it, his insights into the compositional process, and above all his 
clarification and extension, by music and words, of the twelve-tone system.” 
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do intervalo nos dois domínios equivalentes habilita a transferência de 
todas as relações das notas para a esfera temporal. A partir daí fluem 
consequências intermináveis. Para mim a formulação do tempo de 
Babbitt (time point) levou a mudanças composicionais profundas. No 
meu caso a influência de Babbitt não poderia ser mais pessoal. Apesar 
de nunca ter estudado com ele, suas ideias e música tiveram um efeito 
enorme em mim (DEAVER, 1993).46 
 
 
O início da peça está em 3/4. Existe uma relação entre os doze sons da escala 
cromática e as doze semicolcheias do compasso. Começando na nota Fá e seguindo uma 
linha cromática, temos um conjunto de doze sons em cada compasso. A série inicial na 
marimba e no vibrafone é submetida a esse sistema “time point” descrito acima 
(SEKHON II, 2013). Abaixo, vemos no Exemplo 8 uma escala cromática em 
semicolcheias, começando na nota Fá, e em um compasso de métrica 3/4. Cada intervalo 
de semitom é equivalente a uma semicolcheia no compasso de 3/4. Isso servirá de base 
para o início da parte do vibrafone (ver Exemplo 8). 
 
 
Exemplo 8 – Compasso hipotético de 3/4 com o agregado de doze sons. 
 
 
 Importante notar que nessa estrutura organizacional desse sistema composicional, 
as notas podem ocorrer em diversos registros, ou seja, a posição de Fá# sempre ocupará 
a segunda semicolcheia dentro do compasso, porém poderá ser em diferentes oitavas. 
Veja no Exemplo 9 como a série pode ser apresentada durante a obra: 
 
 
Exemplo 9: Notas do agregado cromático no vibrafone 
                                                             
 
46 Original em inglês:“From my private compositional point of view, Babbitt's major contribution has been 
in one of these extensions: the time-point system. Here again is a great intelligence in action - the simple 
setting of interval in the two domains as equivalent enables the transfer of all relations of pitch to the 
temporal sphere. From this flow endless consequences. For me, Babbitt's formulation of the time-point 
system led directly to profound compositional changes. In my case, Babbitt's influence could not have been 
more personal, for although I never studied with him, his ideas and music have had a far-reaching effect 
on my own” 
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Baseado nessas informações, é possível entender o material empregado, bem 
como sua organização serial intervalar e rítmica ao longo dos três compassos iniciais da 





Exemplo 10: Três primeiros compassos de Janissary Music (parte de vibrafone) 
 
 
De maneira clara, temos sempre a nota Fá na primeira semicolcheia do compasso, 
nota Fá# na segunda semicolcheia, nota Sol na terceira etc. O mesmo acontece com 
relação à parte da marimba que segue os mesmos princípios da estrutura do sistema “time 
point”. 
 No Exemplo 11, vemos a distribuição das notas da série (na parte de marimba) 
nos diversos pontos iniciais das doze semicolcheias dos compassos de 3/4, numerados de 
zero a onze, na qual indicamos com o número 0 a nota Fá, o número 1 a nota Fá#, e assim 
por diante. 
                                   1                                          2 
 
                                                 3                                            4   5      7                                    6      8  9 
 
 
       10    0                                       11      
 
Exemplo 11:  Seis primeiros compassos da parte de marimba 
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Além do compasso de ¾, que pode acomodar as doze notas em semicolcheias do 
conjunto 1 “Fá-Mi”, encontramos na obra uma estrutura relacionada ao compasso de 4/4 
que pode acomodar doze sons organizados em quatro tercinas de colcheias, o que de certa 
forma pode ser considerado como uma variação da primeira estrutura. Ao integrar essa 
segunda estrutura, Wuorinen amplia as possibilidades de procedimentos composicionais 
a serem utilizados na obra, o que acarreta uma variação no fluxo rítmico da peça, trazendo 
uma maior flexibilidade no discurso musical proposto por Wuorinen. Ao mesmo tempo 
em que ele utiliza esses dois tipos de compasso, ele também transpõe o conjunto “Fá-Mi” 
para “Ré-Dó#”. Ver no Exemplo 12 o conjunto original T0 no pentagrama superior, e o 
conjunto transposto T2. 
 
 
Exemplo 12: Compasso de 4/4 com todas as notas do agregado e sua transposição três semitons 
abaixo da nota Fá (T2) 
 
 
 No próximo exemplo musical abaixo (compassos 10 a 15), vemos como o 
compositor utilizou o sistema “time point” na composição da obra e as combinações entre 
as estruturas citadas anteriormente. Demarcados no Exemplo 13, vemos: no 1 (em azul) 
–  dentro do compasso de 3/4 (semicolcheias); no 2 (em vermelho) – dentro do compasso 
de 4/4 (tercinas de colcheias) com o conjunto de notas “Fá-Mi”; no 3 (em verde) – dentro 










 Como mencionado acima, o sistema “time point” também é utilizado para os 
instrumentos de pele e de metal. Nesse caso, o compositor indica que esses instrumentos 
devem ter doze alturas distintas, como a Figura 6 mostra as instruções de notação e 




Figura 6: Notação dos instrumentos de pele e de metal dispostos no pentagrama – Instruções de 
execução de Janissary Music 








 Tomando como exemplo os instrumentos de metal, temos entre os compassos 35 
e 37 o mesmo tratamento dado ao material com altura definida utilizado na marimba e no 
vibrafone. Dessa vez, em um compasso de 2/4 articulado em tercinas de semicolcheias 
temos o metal mais grave (tam-tam grave) situado na primeira semicolcheia, o tam-tam 




       1   3 4    6          11                    9 10                5        7  8              0       2 
 




No Exemplo 15, vemos os instrumentos de pele tratados de maneira similar aos 
instrumentos de pele: 
 
 
                       2             4    0      3  9              8  10     6             5            1        11                    7 
 




De maneira geral, todo o trabalho melódico e contrapontístico realizado na Parte 
I da obra é articulado baseando e combinando os sistemas desenvolvidos por Schoenberg 
e Babbitt. E o mais interessante é o mesmo tratamento que Wuorinen dá aos instrumentos 
de pele e de metal, criando uma unidade estrutural muito coesa na obra como um todo.  
Esta primeira parte nos revela um contexto extremamente serial, privilegiando as 
dissonâncias, evitando proximidades com o sistema tonal, estabelecendo um tratamento 
contrapontístico completamente adirecional. Ao longo do capítulo sobre o estudo 
interpretativo da peça, veremos que essa estrutura serial será responsável por muitas 
decisões acerca de que baqueta usaremos, e que tipo de montagem do set-up será feita 
para que o discurso musical flua de acordo com o pensamento do compositor.  
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Desta forma, propomos agora uma reflexão estrutural em torno dos materiais 
apresentados nesta primeira parte da obra, que acontece do início até o compasso 111. 
Por material entendemos determinadas características que definem as diversas seções das 
Partes I e II da obra (emprego do sistema “time point”, configuração intervalar, perfil 
melódico ou polifônico e aspectos timbrísticos marcantes). 
 
1º Material (Compassos 1 a 22) 
a) Apresentação dos conjuntos de notas dentro do sistema “time-point” na marimba 
e no vibrafone. 
b) Estabelecimento do perfil contrapontístico a duas vozes, buscando privilegiar 
intervalos como 2ª menor e 7ª dim. 
c) Vibrafone atua com alturas individualizadas e acumulativas quando do uso do 
pedal. 
d) Intervalos marcantes: 2ª m, 7ª dim, 7ª M, 2ª M, 7ª M, 9ª m. 
e) Do compasso 12 até o 14, surge um novo perfil acústico: 
1.    Notas longas no vibrafone. 
2. Marimba e vibrafone apresentam pela primeira vez intervalos 
tradicionalmente chamados consonantes: 3ª m e 6ª m. 
f) Compasso 11: primeira aparição dos instrumentos de pele. 
g) Compassos 15 até 19: diluição do perfil contrapontístico estabelecido. 
h) Compasso 20 até o primeiro tempo do compasso 23: liquidação do 1º Material. 
 
2º Material (Compassos 23 a 27 – fermata) 








b) Vibrafone com alturas acumulativas (uso do pedal). 
c) Presença marcante dos intervalos de 9ª M, 7ª m, 9ª m e 6ª m. 
d) Forte equilíbrio no desenho contrapontístico no fluxo de notas ascendentes e 
descendentes. 
 
 Observamos nesses dois materiais iniciais uma intenção clara de um fraseado 
contínuo empregando tanto os teclados como os tambores. A colocação das linhas 
pontilhadas confirma essa afirmação, como também nos orienta em relação ao 
direcionamento das séries dodecafônicas apresentadas naquele momento. Isso nos induz 
a um gestual percussivo também mais contínuo, sempre acompanhando as frases 
musicais. 
 
3º Material (Compassos 28 a 47) 
a) Menor densidade no campo das alturas 
 
 
Exemplo 17: Compassos 28 a 30 
 
b) Momento extremamente pontilhístico com ampla tessitura entre os 
instrumentos 
c) Presença marcante de intervalos de 3ª M. No Exemplo 18, indicamos algumas 
das combinações desse trecho: 
  
 
Exemplo 18: Intervalos de 3ª Maior 
 





Exemplo 19: Compassos 35 a 38 
 
Durante toda obra, Wuorinen retoma diversas células rítmicas e melódicas, 
mas sempre de forma variada, fazendo com que o ouvinte se recorde de 
determinadas passagens anteriores. Essas células contêm então uma “memória” 
de suas formas previamente expostas.  
e) Presença de simetria nos solos da marimba e vibrafone; em ambos os casos, o 
solo é apresentado em três compassos: 
1. Marimba (do compasso 38 ao 40). 
2. Vibrafone (do compasso 45 ao 47). 
f) Contraponto entre o vibrafone e os metais (compassos 41 ao 44). 
g) Liquidação do 3º Material advindo do solo de vibrafone (dos compassos 45 e 
46). 
 
4º Material (Compassos 47 a 67) 
a) Forte presença de estruturas simétricas a cada novo evento: 
1. Do compasso 47 ao 53 (sete compassos), passagem utilizando somente os 
tambores em figuras rítmicas “curtas”: 
 
 
Exemplo 20: Solo dos tambores 
 
2. Do compasso 54 ao 60 (sete compassos), nota-se um novo perfil 
contrapontístico a duas vozes em ampla tessitura e forte presença timbrística 




Exemplo 21: Compassos 54 a 60 
 
c. Ponte (compassos 61 a 67 – sete compassos) 
I – Vibrafone e marimba estabelecem um contraponto a duas vozes 
utilizando gestos advindos dos materiais em tercinas (compassos 35 a 38). 
II – Suspensão temporal no compasso 63. 
III – Nova memória variada dos materiais em tercinas (dos compassos 35 
ao 38) contrapostos à marimba que apresenta um novo perfil 
contrapontístico (ver Exemplos 22 e 22.1). 
 
 




Exemplo 22.1: Compassos 65 a 67 
   
5º Material (Compassos 68 a 76) 
Retorno ao pontilhismo de alturas com curtas durações intercalados com os 
instrumentos de metais. Vale ressaltar aqui que o vibrafone possui uma relação direta com 
os instrumentos de metal, por sua natureza física e, portanto, sua ressonância.  O mesmo 
critério de similaridade podemos estabelecer entre a marimba e as membranas dos 
tambores. 
 Nos três materiais precedentes, além das frases contínuas temos a introdução de 
vários momentos mais pontilhistas com a utilização de tessituras extremas tanto nos 
teclados como tambores e metais. Isso também é refletido no gesto que empregamos ao 
tocar. Nesses casos, serão gestos mais curtos e angulares, em contraposição aos gestos 
mais contínuos dos materiais anteriores. 
 
6º Material (Compassos 77 a 87) 
a) Trecho que utiliza somente os instrumentos de metal sempre em lascia vibrare – 
como se estivessem estabelecendo a relação de ressonância advinda do pedal do 




Exemplo 23: Compassos 76 a 85 
 
b) Codeta (Compassos 84 a 87 – fermata) 
 Vibrafone e marimba reestabelecem eixos intervalares e contorno melódico 
contrapontístico atomizado a duas vozes. 
 
 
Exemplo 24: Contorno melódico das alturas. Vibrafone e marimba 
 
7º Material (Compassos 88 a 111) 
a) Compassos 88 a 90 – Início do 7º Material. 
b) Compassos 91 a 96 – Novo perfil rítmico a três vozes, estabelecendo um 
contraponto entre vibrafone e percussão, e marimba e percussão (membranas 
e metais). 
c) Compassos 97 a 104 – Figuras rítmicas em tercinas utilizadas nos tambores e 
metais, nos quais são enfatizados suas características ressonantes. Esse trecho 
pode ser considerado uma variação do material apresentado entre os 
compassos 35 a 38: 
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Exemplo 25: Compassos 97 a 104 
 
d) Compassos 102 a 111: 
a. Nota pedal (Fá) apresentada no vibrafone com motor ligado – o que 
auxilia na perpetuação da duração da nota –, e deslocamento em 
oitavas desta nota Fá para a região grave do instrumento: 
 
 
Exemplo 26: Nota Fá do vibrafone nos compassos 105 a 107 
 
b. Contraponto a duas vozes entre tambores e metais, apresentando 
sempre um perfil ascendente, propondo o esvaziamento dos materiais 




Exemplo 27: Compassos 101 a 110 
 
c. O Tímpano (compasso 111), sobre a nota pedal Fá, fecha a primeira 
parte da obra, estabelecendo também uma suspensão temporal para o 
início da segunda parte da obra de Wuorinen. 
 
 Nos últimos três materiais da Parte I, vemos a presença dos dois gestos principais 
que norteiam essa primeira parte: frases lineares versus momentos pontilhistas, que se 
intercalam ao longo do final dessa parte. Os metais são utilizados de uma maneira mais 
contínua e as ressonâncias dos mesmos contribuem para esse amálgama sonoro. Os gestos 
do percussionista também serão regidos por esse contraste musical que permeia não só a 
primeira parte da obra. 
Em termos de estrutura e forma, podemos dividir essa primeira parte de Janissary 
Music da seguinte maneira: 
 
Seção A – Comp. 1-27 – Exposição do material serial – Material 1 e 2 
Seção B – Comp. 28-34 – Transição – Material 3 
Seção C – Comp. 35-62 – Desenvolvimento 1 – Material 3 e 4 
Seção D – Comp. 63-83 – Desenvolvimento 2 – Material 4, 5 e 6 
Seção E – Comp. 84-111 – "Reexposição" – Material 6 e 7 
 
A divisão formal muitas vezes não coincide com a divisão dos materiais 
apresentadas logo acima, o que indica que o compositor não quer de forma tácita que 
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possamos, durante o ato da escuta, logo discernir de imediato o início das seções da Parte 
I. Dessa forma, Wuorinen cria um discurso musical em um fluxo contínuo e orgânico. 
 
2.1.2. – Parte II 
Na segunda parte da obra de Wuorinen, temos um desenvolvimento maior dos 
conjuntos de notas. Ao invés do contorno basicamente cromático ascendente que vemos 
no conjunto ou série de doze sons utilizada na primeira parte da obra, a série estrutural da 
segunda parte é composta por um organização sequencial de tom e semitom, como pode 
ser visto no Exemplo 28, empregado tanto na marimba e no vibrafone como nos 










Exemplo 29: Série de doze sons com o mesmo padrão intervalar nas peles e metais 
 
 
Vemos nessa segunda parte o emprego mais tradicional de algumas técnicas 
dodecafônicas, como transposições e inversões. Como vimos logo no início, com a frase 
apresentada pelo vibrafone, temos várias outras transformações dessa série de sons 
ocorrendo tanto na marimba/vibrafone como nas peles/metais. Uma delas é mostrada no 
Exemplo 30: a série original apresentada no início da peça no vibrafone é tocada dessa 






Exemplo 30: Compasso 150 – Série na sua forma I5 na marimba 
 
 
Como fizemos com a primeira parte, passaremos a analisar e a identificar a Parte 
II segundo suas estruturas mais marcantes: 
 
1º Material (Compassos 1 a 9) 
Nos primeiros nove compassos da segunda parte de Janissary Music, Wuorinen 
estabelece uma relação timbrística tão particular que a alternância entre alturas definidas 
e indefinidas se fundem aos timbres atomizados advindos dos tambores e metais. 
O vibrafone, com o motor ligado e todo o pedal acionado, sugere um amálgama 
harmônico sutil, porém fundamental. 
Outro detalhe importante, o qual garante a unidade no que diz respeito ao modo 
de jogo estabelecido pelo compositor no primeiro movimento, é a atomização destas 
alturas por todo o campo da tessitura do vibrafone, inicialmente e depois da marimba. 
Fica clara a unidade entre os dois materiais seriais da primeira com a segunda parte. 
A relação intervalar entre as alturas apresentadas nestes nove compassos iniciais 
também transcorre no âmbito de segundas menores e maiores.  
Por fim, percebe-se claramente a presença de um motivo rítmico quase sempre 
apresentado em uma sequência de quatro timbres ascendentes, como mostra o Exemplo 
31 abaixo: 
 
A                B                C  
Exemplo 31: Motivos rítmicos ascendentes (compassos 2, 6 e 7) 
 
 
2º Material (Compassos 10 a 17) 
Neste trecho, o compositor apresenta um contraponto de materiais entre os metais. 
Inicialmente, toda gama de sonoridade dos metais que possuem ressonância são 
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apresentados da seguinte forma: doze sons sem repetição, como descrito no Exemplo 32, 
seguindo o sistema “time-point”: 
 
 
                        0      2                      10 11           1    3  4     6           9                             5     7      8    
 
Exemplo 32: Compassos 10 a 12 
 
 
Nestes três compassos, podemos verificar que Wuorinen apresenta os tam-tans, 
triângulos e cowbells através de uma escrita polifônica, mantendo apenas suas durações 
advindas de ressonâncias naturais, propondo, dessa forma, um contraste com os tambores 
que são apresentados logo à frente no 3º Material. 
 
3º Material (Compassos 18 a 38) 
 
Exemplo 33: Compassos 18 e 19 
 
 
Wuorinen estabelece um jogo de escrita polifônica entre os tambores, assim como 
o apresentado pelos metais anteriormente. Porém, como nas peles não temos grandes 
durações advindas de ressonâncias naturais, a escuta efetivamente polifônica não 
acontece. Percebe-se mais um jogo “melódico” das membranas que também recebem um 
tratamento atomizado. As figuras rítmicas apresentadas nos primeiros compassos do 3º 
Material possuem uma espécie de variação mais distante daqueles motivos ascendentes 
(visto no Exemplo 31) citados no 2º Material.   
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O compositor, a cada compasso, unifica e dá unidade aos materiais rítmicos e 
melódicos. Tudo se relaciona de forma a garantir um percurso profícuo da memória do 
discurso dos materiais musicais.  
 
4º Material (Compassos 39 a 51) 
 Neste momento, percebemos a memória do motivo de quatro timbres ascendentes 
apresentados no início deste segundo movimento, agora em variações de tessitura, 
durações e contorno melódico (ver Exemplo 34). 
 
 
Exemplo 34: Compasso 39 
 
 Durante toda a apresentação dos materiais advindos do vibrafone, tambores e 
metais, recapitulamos também aqui uma memória de planos distintos de materiais 
fundidos. Percebe-se aqui uma fusão entre as frequências advindas dos metais com o 
vibrafone e um segundo plano contrapontístico advindo das membranas. 
 Nesses primeiros quatro materiais, temos o mesmo tipo de fraseado mais linear e 
contínuo que encontramos na Parte I, só que dessa vez essas frases também acontecem 
em sub-sets isolados dos instrumentos, como é o caso do solo dos metais no compasso 10 
e o solo dos tambores no compasso 18. Como veremos no Capítulo 4, o gestual mais 
contínuo do intérprete será decisivo para uma escuta mais linear e “legato”, especialmente 
com relação aos instrumentos de som mais curto como os tambores. 
 
5º Material (Compassos 52 a 67) 
Sequência de alturas apresentadas pelo vibrafone, mostrando uma variação da 
sequência intervalar do início da Parte II: 
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                        1             2           2          1        2           1         2          1        2           2          1 
Exemplo 35: Sequência das alturas 
 
 No exemplo acima, podemos claramente perceber o quão amalgamado está o jogo 
das alturas tanto na dimensão espacial (modo de escrita atomizado pelo compositor), digo, 
escrita pontilhística, e toda a gama de contaminações ocorrida no plano das durações, 
como, por exemplo, a entrada do vibrafone no compasso 52, totalmente contaminado ao 
discurso anterior advindo dos metais. 
 
6º Material (Compassos 68 a 76) 
Neste momento do solo da marimba, podemos afirmar que o jogo das alturas em 
Janissary Music versa sobre desdobramentos de estruturas cromáticas atomizadas por 
todo o campo da tessitura do instrumento. Como podemos perceber nos trechos abaixo: 
 
 
Exemplo 36: Alturas nos compassos 68 e 69 
 
 
Exemplo 37: Alturas no compasso 70 
 
 




Exemplo 39: Alturas do compasso 72 
 
Aqui, apesar da escrita da marimba explorar toda a tessitura do instrumento, temos 
sempre uma frase contínua como acontece no compasso 72. O equilíbrio das notas deve 
ser levado em consideração para não tocarmos acentos indesejados. 
 
 7º Material (Compassos 77 a 83) 
Um contraste súbito de materiais e pulsações é apresentado neste momento das 
membranas, que carrega consigo o discurso das intensidades contrastantes advindas da 
marimba. 
Vale ressaltar que o compositor apresenta os tambores em uma disposição de doze 
sons sem repetição, como podemos verificar abaixo no Exemplo 40. Novamente, o 
compositor utiliza o sistema “time-point”: 
 
 
Exemplo 40: Compassos 77 e 78 
 
 
8º Material (Compassos 84 a 87) 
Neste trecho, verificamos que a memória do motivo de quatro sons ascendentes 
apresentados no início da segunda parte se faz presente aqui, porém de forma variada (ver 
Exemplo 41). 
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A       B           
 
C           D  
 
Exemplos 41:  Motivos ascendentes variados 
 
Wuorinen reconecta os materiais estruturais de base antes de iniciar o longo 
discurso entre vibrafone e marimba que ocorrerá no 9º Material.  
Como sempre, vale ressaltar que os sons apresentados pelas alturas indefinidas 




       0   1     3                 10 11          2   4   5    7       9                    6     8 
 





Também podemos separar as ideias da seguinte forma: 
 
1 – Alturas das peles. 
 (13 alturas, sendo que de 0-11 com sons distintos) 
 
Exemplo 43: Alturas das peles 
 
2 – Alturas dos metais. 
(12 alturas sem repetição) 
 




9º Material (Compassos 88 a 111) 
Toda a plasticidade métrica dos materiais apresentados nos compassos 88 a 96 
servirá de estrutura de base para todo o discurso contrapontístico estabelecido nos 








Exemplo 45.1: Compasso 90 
 
Nestes três compassos acima (Exemplos 45 e 45.1), notamos sempre a presença 
de intervalos dissonantes alternados com intervalos consonantes imperfeitos (3ª s e 6ª s) 
apresentados de forma harmônica e melódica (vide notas circuladas de vermelho). Tal 
contraponto entre tais entidades intervalares (dissonantes e consonantes) propõe uma 
escuta fluida e direcional. 
 A marimba, nestes cinco compassos (Exemplo 46), introduz novas articulações 
como os tremolos, explorando toda a tessitura do instrumento, além dos fortes contrastes 
de intensidade, somados a diferentes densidades das appoggiaturas. O movimento 
rítmico menos ativo advindo das mínimas (compassos 94 e 95) possibilita uma maior 











10º Material (Compassos 96 a 111) 
 Aqui encontramos um clássico contraponto a duas vozes, sendo que cada voz 
possui um perfil timbrístico bem marcante – o que facilita a clareza da discursividade de 
cada uma das vozes.  
O que se percebe (e isto podemos dizer sempre, em toda a obra em questão) é um 
rigor entre os materiais apresentados, quase sempre partindo do mesmo princípio 
unificador que seria uma escrita serial cromática pontilhista. 
Quando temos dois instrumentos distintos como o vibrafone e a marimba, 
devemos equalizar o som deles o máximo possível para justamente tocar o trecho entre 
os compassos 96 e 111 de maneira equilibrada, o que exige um gesto igual por parte do 
intérprete. 
 
11º Material (Compassos 112 a 124) 
O vibrafone inicia este 112º compasso com mais uma sequência de doze sons 





Exemplo 47: Compassos 112 a 115 
 
 
 A partir do compasso 116 até o compasso 124, inicia-se uma volta ao material 
motívico de quatro sons sempre presente neste segundo movimento, porém, transformado 
em seu contorno melódico. 
 
12º Material (Compassos 125 a 134) 
O discurso das alturas definidas é retomado pela marimba e verificamos aqui a 




Exemplo 48: Compasso 125 
 
Verifica-se, como de costume em toda a obra, um princípio serial. Doze sons que 
não se repetem e se agrupam sempre de modo intervalar (composto por tons ou semitons). 
Dentro de uma dimensão mais vertical, as resultantes harmônicas que surgem são sempre 
muito dissonantes por serem graus vizinhos cromaticamente. 
  Já nos compassos seguintes (126 e 127), como demonstrado abaixo, encontramos 
uma tríade menor (circulado com vermelho) e uma tríade diminuta (circulada em azul), 
porém dispostas de uma forma tão particular que praticamente não se sente este 
diatonismo presente no discurso da marimba. As alturas colocadas em percentual menor 
simbolizam apojaturas presentes no discurso de Wuorinen neste trecho. 
 
 
Exemplo 49: Alturas da marimba. Compassos 126 e 127 
 
 Percebe-se que, neste compasso, o compositor não parte de um princípio serial, 
mas sim de uma sequência de notas coerente (num sentido intervalar contrastante) com o 
material anteriormente apresentado (compasso 125). As membranas reaparecem no 
compasso 127 e permanecem até o compasso 134. 
 Como veremos no Capítulo 4, o trecho entre os compassos 127 e 134 merecerá 
maior atenção por parte do percussionista, pois exigirá uma série de movimentos rápidos 
para conectar todas as notas de forma a preservar o fraseado que está implícito. 
 
13º Material (Compassos 135 a 151) 
Neste momento, encontramos as mesmas figuras rítmicas presentes no compasso 
33. Isto para mencionar apenas que nada em Wuorinen é gratuito ou sem coesão com o 
todo da obra. Em Janissary Music, todos os materiais apresentados nascem e se 
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redimensionam dentro de um mesmo núcleo estético. Wuorinen possui uma forte conexão 
com a memória do discurso. Assim, todos os tipos e perfis de materiais serão dispostos 
em novas combinações ou contextos, o que sempre fortalecerá o discurso da memória dos 
materiais internos, sejam eles seriais, intervalares, gestuais, timbrísticos ou motívicos. 
Nestes 17 compassos subsequentes, encontramos a força da memória dos 
materiais sobrepostos numa polifonia a três vozes. Marimba, membranas e metais 
discorrem sobre o motivo de quatro notas ascendentes inicialmente nos compassos 138 e 
139, e, logo em seguida, inicia-se um intenso jogo rítmico entre as membranas com 
dinâmicas em fortíssimo na marimba e metais.  Este jogo percussivo das membranas está 
presente nos compassos 31 a 38. Por mais que não tenhamos as mesmas figuras rítmicas, 
o perfil do material em si (o timbre) é tão marcante que naturalmente podemos perceber 
que existe uma memória elaborada em especial a partir do timbre das membranas. 
Os apoios rítmicos realizados pela marimba e metais são bem marcantes e 
presentes, inclusive em vários momentos desta segunda parte, como nos compassos 84 a 
87, e 116 a 119. 
Para fechar este 13º Material e abrir o seguinte trecho, a marimba, dentro de um 
compasso de 3/8, apresenta mais uma sequência de doze sons sem repetição, como mostra 
o Exemplo 50 abaixo:  
 
 
Exemplo 50: Compasso 151 
 
 Sequência já tratada anteriormente como sendo a transposição 5 do inverso da 
série original apresentada no início da Parte II – I5. 
Revisitando o material da marimba do compasso 138 até 147 (com o vibrafone), 





                   2         1        2              1        2              1       2         1          2             1        2 
 
Exemplo 51: Compasso 138 a 147. T7 
 
Também vemos a mesma sequência intervalar do início da Parte II, desta vez na 
transposição T7. Como nos compassos 127 ao 134, neste novo trecho (139-147), temos 
notas muito rápidas envolvendo os tambores, a marimba e os metais exigindo um estudo 
progressivo por parte do intérprete. Inicialmente de forma lenta até automatizarmos todos 
os movimentos. 
 
14º Material (Compassos 152 a 170) 
Do compasso 152 ao final da obra, o vibrafone assume todo o discurso das alturas 
definidas, salvo um acorde advindo da marimba no compasso 159. 
Por meio de uma escrita polifônica acrescido da utilização do pedal, deparamo-
nos com um material complexo em seu jogo das alturas e rico em gestos, timbres, 
harmonias verticais e harmonias por justaposição. A rotação do motor em velocidade 
média intensifica a fusão de frequências, de modo a propor ao ouvinte um complexo de 
texturas sonoras por sobreposição e justaposição. 
A partir dos quatro acordes finais (vide exemplo), Wuorinen começa o discurso 
conclusivo de Janissary Music. 
 
 




 Do compasso 160 ao 162, o discurso musical apresentado através do vibrafone se 
volta para uma liquidação dos materiais musicais através da mudança de articulações, das 
dinâmicas e da direcionalidade das alturas para a região média do instrumento. 
 No compasso 163, por intermédio das membranas graves, temos um impulso (em 
dinâmica crescendo) para o retorno do vibrafone, que rememora toda a plasticidade 
advinda do 13º Material, porém variado. 
 Com o motor do vibrafone ligado em velocidade rápida e em fortes intensidades, 
Charles Wuorinen caminha para o final de sua magistral obra para percussão múltipla 




Exemplo 53: Síntese das alturas (compassos 164 a 168) 
 
 Vale ressaltar, sempre, que através da utilização do pedal do vibrafone ou mesmo 
do acionamento do motor do mesmo, naturalmente surgem entidades harmônicas de 
segundo nível muito marcantes ao longo da obra. 
 Antes da última nota do vibrafone, Wuorinen solicita ao intérprete que diminua a 
rotação do motor para lento e subitamente ataque esta última altura, juntamente com o 
triângulo em fermata – e neste momento o intérprete acelera a velocidade do motor até 
seu ponto máximo de rotação. Atingido o ponto máximo da rotação, finaliza-se a obra 
com a nota Fá natural no tímpano. 
 Como podemos perceber, várias questões relativas à interpretação de Janissary 
Music estão intimamente relacionadas ao tipo de gestual que empregaremos para tocar a 
obra, seja ele mais contínuo ou fragmentado/pontilhista. Isso, aliado ao fato de que temos 
várias trocas de baquetas ao longo da peça, faz com que a obra se torne ainda mais 






Em termos formais, podemos dividir a Parte II da seguinte forma: 
 
Seção A – Comp. 1-9 – Material 1 
Transição I – Comp. 10-17 – Material 2 
Solo peles I – Comp. 18-27 – Material 3 
Transição II – Comp. 28-38 – Material 3 
Seção A1 – Comp. 39-44 – Material 4 
Solo peles II – Comp. 45-51 – Material 4 
Transição III – Comp. 52-57 – Material 5 
Seção A2 – Comp. 58-67 – Material 5 
Solo marimba I – Comp. 68-76 – Material 6 
Transição IV – Comp. 77-83 – Material 7 
Seção A3 – Comp. 84-90 – Material 8 
Solo marimba II – Comp. 88-96 – Material 9 
Solo marimba/vibrafone – Comp. 97-111 – Material 10 
Transição V – Comp. 112-115 – Material 11 
Seção A4 – Comp. 116-124 – Material 12 
Solo marimba/peles – Comp. 125-134 – Material 12 
Transição VI – Comp. 135-138 – Material 13 
Seção A5 – Comp. 139-151 – Material 13 
Solo vibrafone – Comp. 152-163 – Material 14 
Coda – Comp. 164-170 – Material 14 
 
 
De acordo com a forma descrita acima, vemos que, contrariamente à Parte I, a 
Parte II se articula em uma forma muito similar à forma Rondó, sendo que o “tema” (A) 
é intercalado por episódios que variam de algumas transições (protagonizadas 
principalmente pelo vibrafone), como também por interlúdios caracterizados por solos de 
tambores, marimba ou vibrafone. As Seções A sempre têm um contorno ascendente em 
termos de alturas e é baseada ritmicamente na estrutura do sistema “time point”, além de 
apresentar uma orquestração envolvendo tanto os instrumentos de pele e metal como os 
teclados, enquanto que nos episódios (solos e transições) vemos um tratamento 
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serializado aos moldes do dodecafonismo mais clássico (transposições e inversões) e uma 
concentração maior de certos instrumentos em detrimento de outros (Transição I – metais, 
solos de marimba e tambores etc.). 
 Podemos concluir que as duas partes de Janissary Music são distintas, apesar de 
dividirem o mesmo material de origem. A Parte I pode ser vista como uma grande 
introdução dos materiais seriais e do estabelecimento do sistema “time point” como a 
técnica rítmica primordial que vai gerenciar todos os processos e mutações dos conjuntos 
sonoros em sua organização temporal, inclusive com a introdução desse sistema nos 
instrumentos com altura indefinida (peles e metais). O mais interessante é que o processo 
de desenvolvimento das séries nesses instrumentos se dá paulatinamente. Talvez seja por 
isso que a obra se inicie com a série principal na marimba e no vibrafone (para estabelecer 
as matrizes sonoras básicas da obra), para apenas no compasso 11 introduzir o primeiro 
tambor e, assim, ir em seguida apresentando os outros. Já na Parte II, vemos um 
desenvolvimento muito maior nas séries de doze sons, assim como uma maior 
individualização dos sub-sets da montagem (ver Capítulo 4), com os vários solos de 
tambores, marimba e vibrafone que funcionam como os episódios do Rondó. Inclusive, 
talvez a escolha da forma Rondó seja uma referência ao Rondó da música turca dos 
janízaros (ver Capítulo 3.1). 
 Para o intérprete que vai abordar essa obra, o conhecimento desses aspectos 
formais é essencial para o entendimento do pensamento musical que Wuorinen nos 
propõe. À primeira vista, Janissary Music parece ser uma peça de difícil compreensão, 
mas com esse trabalho inicial analítico podemos desvendar vários componentes de sua 
estrutura básica que nos fornecerão materiais referenciais para uma interpretação mais 













3. ESTUDO INTERPRETATIVO DE JANISSARY MUSIC 
Passaremos agora ao estudo interpretativo da obra. Quando temos vários 
problemas derivados de questões técnicas ou musicais, o estudo interpretativo se mostra 
extremamente útil como uma ferramenta para o estudante ou intérprete. Segundo 
Hashimoto:  
 
O estudo interpretativo discute questões de performance para o solista 
que resultam da demanda técnica e expressiva da música, apresentando 
soluções para esses problemas (HASHIMOTO, 2008, p.84) 
 
 
Inicialmente, discorreremos sobre os dois fatores mais importantes quando 
começamos a preparar uma obra de percussão múltipla: a elaboração do set-up e a escolha 
das baquetas.  
 
A relativa localização dos instrumentos em um set-up é importante e 
algumas reflexões têm que ser feitas antes de se começar a estudar uma 
peça de percussão múltipla. Um bom set-up pode economizar muito 





Como um princípio geral de uma obra para percussão múltipla, temos que 
encontrar a melhor disposição "geográfica" dos instrumentos ao redor do intérprete. A 
obra em questão não pode ser "perturbada" por um set-up mal planejado. Todos os 
instrumentos têm que estar ao alcance do percussionista. “Distância e economia são 
fatores essenciais para uma execução tranquila [...]” (PAYSON, 1973, p. 16)48. 
Temos algumas exceções à afirmação citada acima. Obras para percussão múltipla 
em que a montagem já é definida pelo compositor (que eventualmente pode ser 
modificada em alguns pontos pelo intérprete), como Zyklus Nr.9, de K. Stockhausen (ver 
Figura 7), e obras em que a montagem é um fator que faz parte do discurso musical da 
peça, como Três Danças Rituais, de R. Victório (ver Capítulo 2). 
 
                                                             
47 Original em inglês: “The relative location of the instruments in set-up is important, and some thought 
should be given to it before practice is begun on a multiple-percussion solo. A good set-up can save much 
practice time, and contributes measurably to success performance”. 
 




Figura: 7:  Página com o "layout" do set-up proposto por Stockhausen 
                    Fonte: STOCKHAUSEN, Karlheinz. Áustria: Universal Edition Vien, 1965. 
 
 
No caso da obra Janissary Music, o set-up não é proposto pelo compositor, então 
deve ser concebido pelo próprio intérprete. Segundo Lambert: “[...] por outro lado, 
aqueles compositores que não especificam um set-up confiam na engenhosidade, 
criatividade e no bom julgamento do intérprete” (LAMBERT, 1983, p. 27)49. 
 Outro assunto de extrema importância relacionado ao estudo inicial de uma obra 
para percussão múltipla é a escolha das baquetas, que compõem um universo tão vasto 
quanto o da própria percussão. 
Após escolher que tipo de set-up que o executante utilizará, é necessário 
determinar quais baquetas serão escolhidas, sobretudo quando há uma variedade imensa 
de instrumentos. Segundo John Cage na bula da obra 27'10.554': “[…] uma performance 
virtuosística incluirá uma ampla variedade de instrumentos, baquetas, apitos com 
glissandos e um amplo emprego não convencional dos instrumentos utilizados.” 50 
Isso também se aplica à obra de Wuorinen. Para darmos conta das inúmeras 
sonoridades da instrumentação de Janissary Music, precisamos de vários tipos de 
baquetas. 
Se considerarmos os instrumentos de todas as famílias da percussão, temos um 




                                                             
49 Original em inglês: “On the other hand those composers who elect not to specify an instrument layout 
must rely on the performer’s ingenuity, creative background, and good judgment”. 
 
50 Original em inglês:“A virtuoso performance will include a wide variety of instruments, beaters, sliding 
tones and an exhaustive rather than conventional use of the instruments employed”. 
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• Baquetas de madeira; 
• Baquetas de lã; 
• Baquetas de metal; 
• Baquetas de plástico; 
• Baquetas de borrachas; 
• Outros tipos de baquetas, como vassourinhas; 
• Outros materiais que podem ser utilizados como baquetas; por exemplo: 
agulhas de tricô, bolas de borracha (super ball), entre outros. 
 
Podemos até cogitar o uso das mãos ou dos dedos, dependendo do timbre que o 
percussionista queira obter ou do que o compositor pede. 
Outro importante fator para se levar em consideração é a seleção de 
baquetas. É bom, para determinadas peças, ter uma variedade de 




3.1. O set-up de Janissary Music 
Por ser uma obra com 27 instrumentos colocados ao redor do percussionista, 
Janissary Music apresenta diversos problemas no momento da elaboração do melhor set-
up para uma execução correta da peça. O primeiro deles é como colocar instrumentos de 
características físicas tão diferentes como marimba, vibrafone, tambores e diversos 
instrumentos de metal ao redor do intérprete sem que isso cause qualquer tipo de 
desconforto para o mesmo na hora da performance. Além das características físicas 
diversas, teremos diferentes tipos de toque que podem ser verticais, como no caso dos 
tambores, teclados, cowbells e pratos, e horizontais, como os tam-tans e triângulos. Esse 
fator também deve ser levado em consideração quando montamos um set-up. Segundo 
Schick, Janissary Music e a obra XY, de Michael Gordon, estão no topo da lista das obras 
de percussão múltipla que demandam muito do intérprete na questão física (SOUZA e 
CONKLIN, 2004, p. 51). 
Para otimizar o tempo de estudo, a decisão do melhor set-up pode ser realizada 
simplesmente estudando a partitura e analisando qual será a melhor solução para a 
montagem dos instrumentos. 
 
                                                             
51 Original em inglês: “Another important consideration is the selection of sticks or mallets. It is well, for 
some works, to have a variety on hand for experimentation.” 
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Lembre-se de que é muito mais fácil desenhar os instrumentos em uma 
folha de papel do que remanejá-los “ao vivo”. Isso vai fazer você 
economizar bastante tempo e energia e vai resultar em um set-up 
melhor. (BROWN, 1984, p. 35)52 
 
 
Assim como um maestro de orquestra, o percussionista que inicia o estudo de uma 
obra para percussão múltipla deve passar um tempo estudando a partitura, sem produzir 
um som sequer, mas imaginando, desenhando e sistematizando uma montagem que seja 
a mais apropriada ao discurso musical. E isso pode ser feito com quase toda peça de 
percussão múltipla, à exceção daquelas obras que já têm um set-up definido pelo 
compositor (mesmo assim o percussionista pode, se achar necessário, mudar a disposição 
de alguns instrumentos ou mesmo dobrar outros). Segundo Udow: “Como percussionista 
eu acho muito útil, quando começo a estudar uma peça de percussão múltipla, fechar 
meus olhos e imaginar o set de percussão fisicamente [...]” (UDOW, 1981, p. 28)53. Uma 
das maiores solistas da atualidade, Evelyn Glennie, também comenta a respeito da 
elaboração do set-up: 
 
Eu literalmente começo olhando a partitura... Se é uma peça de 
percussão múltipla, começo desenhando diferentes tipos de set-ups, 
entretanto muitas mudanças podem ocorrer até eu tocar em concerto. 
Experimentar é muito importante. (WEISS, 2002)54 
 
Em um primeiro momento, ao analisarmos a instrumentação detalhada de 
Janissary Music, temos os seguintes instrumentos divididos em três famílias: 
1- Família dos teclados de percussão: 1 marimba e 1 vibrafone. 
2- Família das peles ou tambores: 5 bongôs (numerados 1, 2, 3, 4 e 5), 1 caixa-
clara sem esteira, 2 tambores (pequeno e médio), caixa tenor, tambor militar, 2 bombos 
sinfônicos (médio e profundo/muito grave) e 1 tímpano. Apesar do compositor indicar 
apenas a caixa-clara sem esteira, o autor sugere que o tambor militar (também usado 
tradicionalmente com esteira) seja neste caso usado sem esteira, pois ela poderia vibrar 
por simpatia quando tocamos os outros instrumentos do sub-set das peles ou mesmo 
                                                             
52 Original em inglês: “Remember that is much easier to shuffle your instruments around on paper than it 
is to rearrange them “in the flesh.” 
 
53 Original em inglês: “As a percussionist, I find it very helpful when beginning to a work on a new multiple 
percussion piece to close my eyes and imagine the physical percussion set-up.” 
 
54 Original em inglês: “I quite literally begin by looking at the score...If it’s a multi piece, I begin by drawing 
different types of set-ups, although a lot of changing is done once I start performing the piece in concert. 
Experimenting is very important.” 
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algumas notas graves da marimba e do vibrafone. Essa vibração atrapalharia todo o 
discurso musical da obra. 
3- Família dos metais: 3 tam-tans (agudo, médio e profundo/muito grave), 3 
pratos suspensos (agudo, médio e grave), 3 cowbells (pequeno, médio e grande) e 3 
triângulos (pequeno, médio e grande). 
Podemos então dividir a montagem do set-up em três sub set-ups. O primeiro deles 
é o sub set-up marimba/vibrafone. Como montarmos os dois instrumentos de maneira que 
possamos tocá-los ao mesmo tempo? Ao vermos a Figura 8, a melhor forma encontrada 
é elevar a marimba acima da altura do vibrafone e colocá-la à frente do mesmo, fazendo 
com que o acesso às notas da marimba seja facilitado pela distância mais próxima dos 
braços do percussionista, evitando que ele tenha problemas como dores nas costas ou 




Figura 8: Montagem sugerida pelo autor – marimba colocada em uma altura superior ao do 




Além da altura superior da marimba em relação ao vibrafone, sugerimos neste sub 
set-up que as notas da marimba e do vibrafone estejam “alinhadas” para facilitar a 
execução. Em muitos momentos da obra o percussionista executa a mesma nota nos dois 





                    Exemplo 54:  Compasso 2 da primeira parte de Janissary Music. Nota Lá tocada ao 
mesmo tempo   na marimba e no vibrafone 
 
 
Em algumas marcas de marimba (as mais recentes) existe um sistema que permite 
a regulagem da altura do instrumento, facilitando a colocação acima da altura do 
vibrafone. Em marcas mais antigas se faz necessário a colocação de calços nas rodas do 
instrumento para elevar o mesmo. Como utilizamos várias notas na parte grave da 
marimba, podemos eventualmente elevar essa parte um pouco mais acima da parte aguda, 
facilitando o acesso nessa região do instrumento (ver Figura 8). 
O segundo sub set-up é composto pelos instrumentos de pele. Temos treze 
tambores dos mais variados diâmetros: dos bongôs com aproximadamente 6 polegadas 
de diâmetro até o bombo sinfônico mais grave que pode ter até 36 polegadas. Para colocá-
los de forma a tornar a execução mais fluída e com movimentos otimizados, entendemos 
que a melhor configuração física dos instrumentos de pele é a disposição em duas linhas 
intercaladas, semelhante à configuração dos teclados de percussão, em vez de colocá-los 
um ao lado do outro em linha. Além dessa disposição citada, é importante que o conjunto 
de tambores esteja em um formato “semi-circular”, facilitando o deslocamento do 
percussionista e diminuindo a distância entre o intérprete e os instrumentos localizados 




Figura 9:  Tambores de Janissary Music colocados de forma "encaixada" e semi-
circular 
 
A foto da figura acima demonstra que, ao colocarmos os tambores dessa forma, 
poderemos não só acessá-los mais rapidamente como também o espaço que eles ocuparão 
no set-up completo será bem menor que o outro layout proposto no qual os tambores não 
estão na forma “semi-circular” (como no exemplo anterior), ficando, dessa forma, em 








Esse tipo de "encaixe" dos tambores pode ser usado também com outros 
instrumentos. Michael Udow e Chris Watts, no seu método The Contemporary 
Percussionist55, propõem esse tipo de montagem dos instrumentos nos estudos desse 
método. 
 
Isso (arranjar os instrumentos de forma encaixada, como um teclado) é 
uma prática que eu uso para quase todas as peças de percussão múltipla. 
Dessa maneira, minimizamos a distância no set-up, facilitando os 
movimentos rápidos horizontais. (SCHICK, 1994, p. 148)56 
 
 
Para facilitar o acesso rápido aos tambores, a fileira mais afastada do 
percussionista deve estar um pouco mais elevada e inclinada em relação à primeira, assim 
como os tambores mais graves, que podem estar ainda mais elevados que os outros, como 
mostra a Figura 11: 
 
 
 Figura 11:  Fileira de tambores mais elevada e inclinada em relação à outra, e tambores 




                                                             
55 UDOW, Michael U. /WATTS, Chris. The Contemporary Percussionist-20 Multiple Percussion Recital 
Solos. Meredith Music Publications, 1986. 
 
56 Original em inglês: “This is a practice which I use for most works of multiple percussion; the arrangement 
is designed to minimize the breadth of the set-up and thereby to facilitate rapid horizontal movements.” 
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O único instrumento de pele que fica fora dessa montagem dos tambores é o 
tímpano, que é usado apenas nos últimos compassos de cada parte da obra, e que optamos 
por colocá-lo entre a parte aguda da marimba e o bombo sinfônico grave (ver Figura 12). 
 
 
Figura 12: Tímpano colocado entre o bombo grave e a marimba 
 
O terceiro sub set-up é composto pelos instrumentos de metal. É o set-up mais 
complicado para montar, pois exige no mínimo um ou dois tripés, ou um “rack”, que 
permita a colocação de três ou dois tam-tams, três cowbells e/ou três triângulos. Uma das 
opções é a utilização de um "console de percussão", semelhante ao desenvolvido por 
Ronald George (GEORGE, 1975, p. 110), o qual consiste em um sistema de tripés e varais 
construídos para acomodar os mais diversos tipos de instrumentos de percussão. No caso 
em questão, o varal é constituído de uma barra superior para acomodar os tam-tans e de 
uma barra média em que colocamos os cowbells (ver Figura 13). 
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Figura 13: Varal ou Rack com os 2 tam-tams e 3 cowbells 
 
O tam-tam grave (por ser um instrumento grande) pode ser colocado ao lado do 
varal em uma altura mais baixa que o mesmo, pois muitas vezes essa altura vai facilitar a 
interação com as peles e os teclados (ver Figura 14). 
 
 




Após estabelecer os três sub set-ups da obra, passaremos ao processo de juntá-los 
de forma a criar um conjunto único de instrumentos tocáveis em qualquer situação de 
performance que surja ao longo da peça.  
Pelo tamanho do set-up total (ver Figura 15), já observamos e concluímos o quanto 
o percussionista vai ter que se movimentar para tocar todas as notas que estão na partitura. 
Por ter uma arquitetura física enorme (SCHICK, 2006, p. 18), a peça de Wuorinen exige 
que o set-up seja projetado de forma “circular” para facilitar o acesso do percussionista a 
todos os instrumentos. 
 
 
Figura 15: Set-up completo de Janissary Music 
 
Dessa forma, vemos os teclados na parte direita da figura acima, seguidos pelos 
tambores na parte esquerda e o “varal” entre os dois grupos. Uma montagem próxima, 
mas que pode criar problemas de execução, é colocar os tambores em linha reta a partir 
dos bongôs (ver Figura 16). Isso fará com que as peles mais graves, como os dois bombos 
sinfônicos, fiquem muito longe do intérprete, tornando virtualmente impossível a 




Figura 16: Tambores em linha reta 
 
“Curvando” os tambores (como mostrado na Figura 9), facilitamos a 
movimentação do intérprete. Infelizmente, o mesmo não pode ser feito com os teclados. 
 Por eles serem retos e não curvados, o percussionista vai ter mais dificuldades 
quando tiver que tocar notas graves da marimba ao mesmo tempo que toca os tambores 
graves, por exemplo. No compasso 53, temos que tocar ao mesmo tempo a nota Dó grave 
da marimba e o tambor 6 do sub-set dos tambores (ver Figura 17 e Exemplo 55). 
 
 






Exemplo 55: Compasso 53 da Parte I 
 
O mesmo se aplica ao varal com os instrumentos de metal. Eles não podem ser 
curvados, então a melhor solução, nesse caso, é colocar o varal entre a parte aguda dos 
tambores e a parte grave dos teclados. Dessa forma, ele vai ficar o mais perto possível 










Exemplo 56: Compassos 69 a 72: passagem rápida entre os teclados e os metais 
 
Um dos pontos importantes é sempre deixar um espaço mínimo, mas confortável, 
para o intérprete poder se movimentar em todas direções sem encostar inadvertidamente 
nos instrumentos. Para isso, pequenos ajustes nas distâncias e/ou alturas dos instrumentos 
se farão necessários, sempre procurando a eficiência da performance. 
Outras questões podem aparecer ao longo do estudo prático da música, como 
ruídos indesejáveis dos tripés ou os aros dos tambores encostando um no outro. Nesse 
caso é aconselhável que o percussionista tenha em mãos pedaços de borrachas ou feltros 
que podem ser colados com fita adesiva nos tripés e tambores, evitando ao máximo essas 
interferências inconvenientes. 
Um dos recursos mais eficientes é o intérprete tirar várias fotos do set-up ou de 
partes do mesmo para que, ao remontar a peça em outro espaço (como em diversos 
teatros), ele não perca tempo ao tentar “adivinhar” o posicionamento dos instrumentos. 
Muitas vezes não há tempo suficiente de ensaio antes de um concerto em determinados 
lugares, portanto quanto mais rápido e eficiente o percussionista for na montagem de seu 
set-up, mais tempo ele terá para praticar a obra. 
Para fins de concerto ou recital, sugerimos a colocação do tímpano voltado para o 
público, fazendo com que o set-up fique bem centralizado. Assim, nos momentos finais 
das Partes I e II o intérprete se colocará em frente à plateia, finalizando a obra. 
 Com o set-up definido, passaremos agora ao processo da escolha das baquetas 






3.2. Escolha das baquetas 
Pela enorme quantidade de instrumentos diversos, teremos que escolher baquetas 
que devem servir a vários deles ao mesmo tempo. Como Payson afirma (PAYSON, 1973, 
p. 16): “Muitas vezes o intérprete vai concluir que, em uma obra escrita para muitos 
instrumentos diferentes, uma baqueta de "compromisso" deverá ser selecionada”57. 
Por baqueta de compromisso entendemos uma que possa servir tanto para 
instrumentos de teclados de percussão, como para tambores e alguns metais, que é o caso 
da demanda técnica oriunda da obra de Wuorinen. Como temos várias mudanças de 
instrumentos ao longo da peça, é praticamente impossível escolher baquetas só para 
teclado e só para os tambores, por exemplo.  
Analisando a obra desde o início, vemos que a melhor solução como baqueta “de 
compromisso” é o uso de um quarteto de baquetas de vibrafone semi-duras quase durante 
toda a peça (ver Figura 19), principalmente nos teclados e nos tambores. Apesar desse 
tipo de baqueta produzir um som mais stacatto na marimba do que no vibrafone (pelas 
características dos dois materiais bem distintos um do outro: a madeira da marimba e o 
metal do vibrafone), não seria possível combinar com baquetas de marimba, que em geral 
têm um ataque mais suavizado. O compromisso então é que, quando tocamos a marimba 
com essas baquetas mais duras, temos que realizar um toque mais leve para que o ataque 
combine ao máximo com o som do vibrafone (com exceção dos casos em que há uma 
diferença explícita nas articulações de ambos os instrumentos). Steven Schick afirma que 
ele usava uma baqueta geral para a peça (vide entrevista no Apêndice 2). 
 
 
Figura 19: Baquetas de vibrafone 
                                                             
57 Original em inglês: “Often the player will find, in a work scored for many diverse instruments, that a 
‘compromise’ mallet must be selected.” 
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Para os instrumentos de metal, o compositor orienta em alguns pontos da obra o 
uso de baquetas específicas (ver Figura 20). Nesse caso, ao longo da peça, o intérprete 
terá que colocar duas baquetas de metal (podem ser baquetas de triângulo ou até agulhas 
de crochet de metal) na mão, além das baquetas de vibrafone que serão, nesse caso, apenas 
duas (ver Figura 21). 
 
 




Figura 21:  Sugestão do autor de combinação de baquetas de vibrafone e metal para 
execução de trechos da obra 
 
Em alguns pontos da obra (indicados pelo compositor), o percussionista vai usar 
também baquetas mais específicas para certos instrumentos, como o bombo sinfônico 
mais grave, o tam-tam grave e o tímpano. 





Figura 22: Baqueta de bombo 
 
Para o tam-tam, uma baqueta com lã mais dura e compacta (ver Figura 23). Ela 
pode ser pendurada perto do tam-tam grave, facilitando seu uso, pois o percussionista não 
vai precisar sempre pegá-la para tocar; basta tocar e deixá-la em seguida. 
 
 











Para o tímpano, uma baqueta específica para esse instrumento (ver Figura 24). 
 
 
Figura 24: Baqueta de tímpano 
 
Como o set-up é composto de instrumentos com características timbrísticas tão 
diversas, temos que buscar sempre um equilíbrio no que se refere às dinâmicas, a não ser 
que esteja especificado claramente essa diferença, como no compasso 5, em que temos o 




Exemplo 57: Compasso 4 de Janissary Music. p no vibrafone – sf na marimba. 
 
A dinâmica em f no bombo grave vai soar muito mais potente do que um f na nota 
Sol da última oitava da marimba, por exemplo. Então temos que compensar, tocando o 




o caso dessa obra, todas as notas são de igual importância, por isso temos que ter 
consciência desse fato durante toda a execução da peça.  
Outro ponto importante são as mesas ou estantes de baquetas e sua melhor 
localização dentro do set-up. Como teremos quatro baquetas de vibrafone, duas de 
triângulo e uma de bombo, precisamos de uma estante (de madeira, preferencialmente) 
para acomodá-las (ver Figura 25). A melhor localização é entre a parte aguda dos teclados 
e a parte grave dos tambores, principalmente pelo fato de precisarmos que a baqueta de 
bombo fique muito perto dele, pois em vários momentos temos que pegá-la rapidamente 







Figuras 25 e 25.1 – Estante de baquetas e sua localização no set-up 
 
Teremos ainda outra mesa de baquetas para acomodar a baqueta de tímpano. Ela 




Figura 25.2: Mesa com a baqueta de tímpano 
 
Por se tratar de um set-up muito grande, temos também que definir onde será a 
entrada do intérprete na montagem. Nesse caso, o lugar mais adequado é justamente entre 
a parte aguda dos teclados e os bombos graves (ver Figura 25.3). O percussionista entra 
na montagem, logo depois recoloca o bombo grave, e, em seguida, a mesa de baquetas no 
lugar descrito acima (Figura 25.1). 
 
 
Figura 25.3: Entrada do percussionista no set-up 
 
Os dois pontos abordados (a concepção do set-up e a escolha das melhores 
baquetas para tocar a obra) são apenas os primeiros passos que o percussionista realiza 
ao iniciar o estudo de uma peça de percussão múltipla. E, como enfatizado por Brown 
(1984), Lambert (1983) e Udow (1981), esse estudo inicial pode ser realizado antes do 
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próprio início do estudo prático da peça, otimizando tempo e energia, sobretudo quando 
se trata de uma obra com um set-up complexo, como é o caso de Janissary Music. 
 
 
3.3. Decisões interpretativas e resoluções técnicas da obra. 
Passaremos agora ao estudo prático de Janissary Music.  Esse estudo será feito 
por partes. Cada uma delas é equivalente às seções formais de cada parte da obra, como 
já demonstrado no Capítulo 3. 
Uma observação geral em relação ao baqueteamento ou manulação58: cada 
intérprete tem uma escolha muitas vezes pessoal sobre esse assunto, portanto deixo livre 
aos percussionistas a decisão sobre qual das baquetas ou mãos usar durante a 
performance. Claro que em muitos casos, principalmente quando com baquetas 
específicas nas mãos, o percussionista será obrigado a usar essa ou aquela mão/baqueta. 
Outra observação com relação aos movimentos corporais que o intérprete realiza 
na obra de Wuorinen: o percussionista tem que ensaiar à exaustão a melhor “coreografia” 
para que a execução da obra seja a mais eficiente, como um bailarino seguindo a 
coreografia estipulada pelo coreógrafo. Mas, no nosso caso, nós somos nosso próprio 
coreógrafo, pois mesmo que façamos a mesma montagem de instrumentos e escolhamos 
as mesmas mudanças de baquetas, a coreografia que decidiremos será baseada também 
na compleição física do intérprete. Alguns são mais altos que outros, têm braços e/ou 
pernas mais ou menos compridos etc. Isso também é um fator importante na hora de 
estudarmos esses movimentos. Portanto, dada essas prováveis diferenças entre cada 








                                                             
58 O baqueteamento se refere a qual baqueta, dentre as duas ou quatro que teremos nas mãos, vamos usar, 
seja com a mão direita ou esquerda. Normalmente, quando temos quatro baquetas (duas na esquerda e duas 
na direita) enumeramos dessa forma: 1, 2, 3 e 4, da esquerda para a direita. Se vamos usar a baqueta 1 
seguida da 3 ou 4 acaba sendo uma decisão do intérprete e não necessariamente da composição, apesar de 
alguns compositores colocarem o baqueteamento na partitura (normalmente são compositores 
percussionistas que adotam essa prática). 
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3.3.1. Parte I 
Relembrando a forma da primeira parte, temos cinco seções: 
 
Seção A – Comp. 1-27 – Exposição do material serial – Material 1 e 2 
Seção B – Comp. 28-34 – Transição – Material 3 
Seção C – Comp. 35-62 – Desenvolvimento 1 – Material 3 e 4 
Seção D – Comp. 63-83 – Desenvolvimento 2 – Material 4, 5 e 6 
Seção E – Comp. 84-111 – "Reexposição" – Material 6 e 7 
 
Seção A: Exposição do material serial 
Como se trata do início da obra, Wuorinen apresenta todo o material serial da peça 
(ver Capítulo 3). Portanto, a marimba e o vibrafone são protagonistas, com algumas 
intervenções de alguns tambores e apenas um metal, no caso o tam-tam mais grave no 
compasso 18. 
Wuorinen decide introduzir pouco a pouco os instrumentos de pele e metal, 
deixando espaço para o estabelecimento da primeira série de doze sons pelos teclados. 
Logo no início, temos três gestos sonoros bem distintos. No primeiro, a marimba 
se mostra mais incisiva e articulada que o vibrafone (ver Exemplo 58), e nos outros dois 
a marimba se aproxima em termos de dinâmica do vibrafone, apesar da notação da 
marimba estar marcada stacatto, o que é perfeitamente plausível pela própria 
característica do instrumento, ao contrário do vibrafone, que, além de ser de teclas de 
metal, tem um pedal que controla a duração do som das notas (ver Exemplo 59). 
 
 





Exemplo 59:  Compassos 2 a 4 
 
 
Muitas vezes Wuorinen trata o vibrafone como ressonância da marimba, como no 
compasso 5 em que a marimba toca a nota Fá stacatto em dinâmica sf com o vibrafone 
tocando a mesma nota, mas com pedal e na dinâmica piano. Às vezes, o próprio vibrafone 
é tratado como ressonância do próprio vibrafone, como temos no compasso 5, mostrado 
no Exemplo 60. A nota pedal Fá é tocada no primeiro tempo do compasso e, logo após, 
no segundo tempo, as notas Si bemol e Si natural são tocadas em dinâmica forte com a 
técnica denominada "dead stroke", nota abafada, quando deixamos a baqueta colada à 





Exemplo 60: Compasso 5 da primeira parte. "Dead stroke" e ressonância no próprio 
vibrafone 
 
dead stroke (d.s.) 
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Toda a seção A se articula em sua maior parte nos teclados. O intérprete, portanto, 
se situa fisicamente à frente deles. Um ponto importante é a manipulação das diferentes 
velocidades do motor do vibrafone, que são precisamente especificadas na partitura, 
como vemos no Exemplo 61. 
 
 
Exemplo 61:  Indicação da velocidade do motor do vibrafone 
 
Portanto, além de tocar a marimba e o vibrafone, o percussionista tem que se 
preocupar em manipular de forma precisa o motor do mesmo, como especificado por 
Wuorinen, o que torna a execução dessa primeira seção mais trabalhosa. 
Vale a pena também ressaltar o emprego dos pés na manipulação do pedal do 
vibrafone. Normalmente, usamos o pé direito para controlar o pedal do instrumento, 
dependendo do tipo de articulação/fraseado que queremos. Mas o que encontramos nessa 
obra (em muitas passagens) é justamente o contrário. Muitas vezes o uso do pé esquerdo 
se mostra o mais adequado pelo posicionamento inicial do percussionista, que tem que 
tocar ao mesmo tempo o vibrafone e a marimba. 
No compasso 11, vemos a primeira intervenção dos tambores (tambor médio). É 
importante notar que Wuorinen coloca uma linha pontilhada ligando todas as notas desse 
compasso, o que significa uma frase inteira compreendendo todos os sons. Essa nota 
tocada pelo tambor é tratada também de forma melódica, seguindo o padrão serial exposto 




Exemplo 62: Compasso 11. Última nota tocada pelo tambor médio seguindo a frase 
melódica iniciada pelo vibrafone 
 
No compasso 14, o intérprete tem que, além de tocar as notas, acelerar o motor do 
vibrafone e abafar as notas Lá bemol, Sol bemol e Sol natural. Todo esse processo deve 
ser automatizado através de muitas repetições, começando de forma lenta até atingir o 
andamento que o compositor pede. Steven Schick comenta que Janissary Music foi uma 
das peças em que ele teve que estudar todas as partes de forma muito lenta no início até 
que as mudanças de instrumentos, baquetas e todos os movimentos corporais se 
tornassem naturais, orgânicos e no tempo de 66 bpm a semínima (ver entrevista no 
Apêndice 2). 
O compasso 18 apresenta a primeira nota tocada por um dos instrumentos de 
metal, no caso o tam-tam mais grave com uma baqueta macia (soft). Essa nota é usada 
como uma espécie de pedal para as intervenções dos teclados que vêm em seguida. A 
execução desse compasso se facilita caso a baqueta do tam-tam fique pendurada próxima 
a ele, assim evitamos uma eventual troca de baquetas nesse instante e o fluxo musical se 
mantém inalterado (ver Exemplo 63). 
 
 
Exemplo 63:  Compasso 18.  Primeira nota do tam-tam grave 
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Nos compassos 23 a 25, vemos uma maior interação entre os teclados e tambores, 
o que exige várias repetições para automatizar os movimentos corporais, pois teremos 
notas dos dois sub set-ups tocadas ao mesmo tempo. A indicação da linha pontilhada 





Exemplo 64:  Compassos 23 a 25 
 
 
Seção B: Transição 
É uma seção de caráter pontilhista, servindo com uma transição ou ponte para a 
próxima seção.  
Ao final da seção anterior ocorre a primeira troca de baquetas. Ao invés de ficar 
com as quatro baquetas de vibrafone semi-duras, ficamos apenas com duas, para facilitar 
sobretudo a execução do compasso 29, quando temos novamente o tam-tam tocado com 
baqueta macia (soft) e, logo em seguida (na segunda colcheia do compasso), duas notas 
muito distantes uma da outra: a nota Sol da segunda oitava no vibrafone junto com a nota 




Figura 26: Distância entre as duas notas do teclado 
 
 
Exemplo 65: Compasso 29. Tam-tam seguido das notas Sol e Si 
 
 
Se ficássemos com as quatro baquetas de vibrafone, seria mais difícil tocar a nota 
do tam-tam no compasso 28, pois elas atrapalhariam a manipulação da baqueta soft que 
está pendurada próxima ao instrumento (ver Figura 23). Ao mesmo tempo, ao ficarmos 
com apenas duas baquetas, a transição para a próxima seção fica facilitada, pois, nesse 
momento (final do compasso 34), pegamos mais uma baqueta de metal e uma baqueta de 




Exemplo 66:  Compasso 34. Troca de baquetas 
 
Seção C: Desenvolvimento I 
Nessa parte, vemos pela primeira vez o uso mais intenso dos três sub set-ups e 
ocorre uma exploração maior do tratamento serial que Wuorinen realiza nos instrumentos 
de metal e nos tambores. É uma seção que mostra um desenvolvimento mais intenso dos 
materiais apresentados anteriormente. Por isso, essa parte exige, em vários trechos, mais 
prática na automatização dos movimentos corporais. 
Logo no compasso 36 temos que trocar a baqueta de bumbo que está na mão 
direita por uma baqueta de metal similar à que já está na mão esquerda (ver Figura 27, 












Exemplo 67: Compasso 36 – Troca de baquetas 
 
Outra troca importante de baquetas acontece no compasso 41. Enquanto tocamos 
o vibrafone com a mão esquerda, trocamos a baqueta de metal da mão direita por uma 
baqueta de vibrafone, ficando com três baquetas de vibra mais uma baqueta de metal (ver 
Figura 28 e Exemplo 68) 
 
 





Exemplo 68: Compasso 41 tocado com a mão esquerda. Troca de baquetas 
 
Essa troca se mostra essencial, pois ela facilita a execução do compasso 44, 
quando temos que tocar o tam-tam grave com a baqueta soft (baqueta pendurada) e, logo 
em seguida, tocar três semicolcheias no vibrafone, o que só pode ser possível se tivermos 
as duas baquetas de vibrafone na mão direita. No andamento pedido por Wuorinen seria 
impossível tocar essas três notas do vibrafone apenas com uma baqueta na mão direita 
(ver Exemplo 69). 
 
 
Exemplo 69: Compasso 44. Nota soft do tam-tam seguida das três semicolcheias no 
vibrafone tocadas com a mão direita 
 
A próxima troca de baquetas se situa no compasso 46, quando temos que tocar as 
notas do vibrafone apenas com a mão direita e, ao mesmo tempo, deixar as outras duas 
baquetas na mesa, ficando com apenas uma baqueta em cada mão, para facilitar a 
execução dos compassos posteriores até o final dessa seção (ver Figura 29 e Exemplo 70). 
mão direita com 2 baquetas 








Exemplo 70: Compasso 46 tocado com a mão direita. Troca de baquetas 
 
Nesse pequeno solo de tambores, que vai do compasso 47 ao 54, temos que manter 
sempre uma intenção de fraseado contínua. Esse aspecto de contorno melódico aplicado 
aos instrumentos de pele e metal é uma das características mais marcantes na obra de 
Wuorinen. 
Um compasso que exige também várias repetições dos movimentos corporais é o 
compasso 53, com notas muito rápidas entre os tambores e a marimba (ver Exemplo 71). 
Sem dúvida é uma peça que exige uma “coreografia” do percussionista, a qual tem que 
ser exaustivamente ensaiada, como um bailarino.  
 
 




No compasso 58, vemos uma passagem em que não é possível tocar o bongô 4 
junto com o rulo das notas Sol e Ré da marimba, pois ele se situa longe dessa parte do 
teclado. Tocar esse rulo com a mão direita também não funciona, pois não é possível ter 
uma abertura tão grande das baquetas 3 e 4. Portanto, optamos como solução tocar o rulo 
normalmente, pará-lo para tocar a nota do bongô a fim de, em seguida, recomeçá-lo até o 




Exemplo 72: Compasso 58. Rulo na marimba e a nota do bongô 
 
No final do compasso 61, temos mais uma troca de baquetas. Deixamos as 
baquetas 1, 2 e 3 de vibrafone na mesa. Mantemos uma baqueta e pegamos a baqueta de 
bombo para tocar a última nota da seção C: nota soft do bombo "profundo" no compasso 








pequena interrupção do rulo 
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Seção D: Desenvolvimento II 
Wuorinen desenvolve mais uma vez os materiais seriais com destaque para o final 
desta seção, em que vemos apenas os metais atuando com uma mini coda em direção à 
próxima seção.  
Esta seção é uma das mais difíceis da primeira parte da obra para coordenar todos 
os movimentos. A interação entre todos os sub set-ups é realizada de forma rápida, 
portanto a “coreografia” do corpo tem que estar em perfeita sintonia com o texto musical. 
Logo depois do compasso 62, na fermata breve temos que pegar mais três 
baquetas de vibra e deixar a baqueta de bombo na mesa, ficando com as quatro baquetas 





Figura 30: Vibra + Vibra + Vibra + Vibra 
 
 
Precisamos das quatro baquetas para executar os compassos 64 a 67 devido às 








Exemplo 74: Compassos 63 a 67 
 
Outro fator importante é usar o pé esquerdo no pedal do vibrafone neste trecho. 
Como mencionado no início deste capítulo, temos que ter a flexibilidade para usar os dois 
pés no pedal de acordo com as necessidades de posicionamento face ao instrumento, uma 
prática pouco usual entre os intérpretes quando tocam o vibrafone. 
O segundo tempo do compasso 66 é um dos mais complicados, pois temos que 
tocar a nota Fá# na última oitava da marimba ao mesmo tempo que o tambor pequeno, 
para em seguida tocar a nota Sol na segunda oitava da marimba ao mesmo tempo que o 
Dó# na terceira oitava do vibrafone. Isso no andamento de 66 bpm a semímina, o que 







Exemplo 75: Compasso 66 
 
Ao final do compasso 67, ainda temos uma troca de baquetas que é vital para 
tocarmos os compassos seguintes. Precisamos trocar uma das baquetas de vibrafone (a 
baqueta 2) por uma baqueta de triângulo, a fim de podermos tocar as notas dos metais que 
estão nos compassos 68 a 72 (ver Figura 31 e Exemplo 76). 
 
 








Exemplo 76: Compassos 68 a 72 
 
 
No compasso 74, temos mais uma troca de baquetas. Enquanto tocamos os 
tambores com a mão esquerda (com a baqueta de vibra 1), descartamos a baqueta 3 de 
vibra e a trocamos por uma baqueta de triângulo (ver Figura 32 e Exemplo 77). 
 
 
Figura 32: Vibra + Triângulo + Triângulo + Vibra 
 
metais com baqueta de triângulo 
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Exemplo 77: Compasso 74. Troca de baquetas 
 
Isso para que possamos tocar a mini coda que começa no compasso 76, no último 
tempo até o final da seção D. 
O rulo do compasso 75 (na última colcheia) começa com um ataque sffp na 
marimba, que fazemos apenas com a baqueta de vibra 1 para podermos tocar os tambores 
tenor e pequeno com a outra mão (baqueta de vibra 4). Em seguida, fazemos o rulo do 




Exemplo 78: Compassos 75 e 76 
 
mão esquerda 
rulo com a baqueta 1 Tambores com a mão direita 
rulo com as baquetas 1 e 4 
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As notas marcadas stacatto nos compassos 77, 79, 81 e 82 podem ser tocadas 
abafando-as depois de tocá-las ou tocando na forma “dead stroke”. 
Ao final do compasso 83, realizamos mais uma troca de baquetas para tocar a 








Exemplo 79: Compasso 83. Troca de baquetas 
 
A seção D termina em "fade out" nos metais, preparando para a reexposição dos 
materiais seriais iniciais na seção E. 
 
Seção E: "Reexposição" 
Nesta seção, vemos o retorno do tratamento serial do início da peça, com a 
marimba e o vibrafone sendo protagonistas. Não se trata de uma reexposição nos moldes 
clássicos, mas sim de um breve retorno aos materiais iniciais; elementos dos metais e 
tambores da seção C, ao mesmo tempo que a interação rápida entre os três sub set-ups da 
seção D são retomados. Do compasso 102 ao final, temos a reafirmação da nota Fá (a 
primeira nota da série dodecafônica principal) culminando na quiáltera do tímpano, que 
é usado apenas nesse compasso, e reafirmando a mesma nota. 
No compasso 87, realizamos a penúltima troca de baquetas da primeira parte. 
Descartamos a baqueta 2 de vibrafone, substituindo-a por uma de triângulo (ver Figura 
34 e Exemplo 80). 
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Exemplo 80: Compasso 87. Troca de baquetas 
 
Além disso, temos que manipular o motor do vibrafone várias vezes nesses 
compassos (desligar, ligar e mudar a velocidade). 
Como mencionado acima, do compasso 88 ao 110 temos a mesma interação dos 
três sub set-ups que encontramos na seção D (compassos 64 a 72). Portanto é uma parte 
que exige um trabalho de repetição até automatizarmos todos os movimentos corporais, 
estabelecendo uma coreografia bem precisa até o compasso 110. Nesse compasso, 
fazemos a última troca de baquetas. Descartamos as duas baquetas da mão direita (Vibra 
+ Vibra) para pegar uma baqueta de tímpano de feltro duro a fim de tocar o último 
compasso da primeira parte de Janissary Music (ver Exemplo 81). Poderíamos tocar a 
quiáltera do tímpano com a própria baqueta do vibrafone, mas essa baqueta não define 
tão bem a nota Fá do tímpano como faz uma baqueta própria para esse instrumento. Além 
do fato de que, como temos uma dinâmica fff, a baqueta de tímpano se mostra mais 





Exemplo 81: Compasso 111 
 
Existe a opção de tocar apenas a primeira parte da obra de Wuorinen. Nesse caso, 




Exemplo 82: Compassos alternativos em caso da performance apenas da primeira 
parte de Janissary Music 
 
A Parte I da obra de Wuorinen apresenta todos os materiais seriais utilizando, na 
sua organização temporal, a técnica do sistema “time-point”, inclusive nos tambores e 
metais. Ao introduzir as peles e metais de forma paulatina, o compositor nos mostra sua 
intenção de, em um primeiro momento, estabelecer as séries matrizes nos teclados para, 
em seguida, desenvolver essas mesmas séries nos outros instrumentos, que, segundo ele, 
não produzem “ruído” sonoro, mas apenas sons com alturas “menos” definidas que as 
notas tocadas na marimba e no vibrafone (WUORINEN, 1979).  
Seguindo a proposta de Wuorinen, ao tomarmos como exemplo os tambores 
podemos reconhecer em muitos deles uma nota mais definida. Portanto, afiná-los para se 
aproximar do conjunto de sons base da obra (“Fá-Mi”) pode ser uma boa solução para 
enfatizar a intenção do compositor ao serializar esses instrumentos. Nesse caso, cada 
tambor seria afinado em uma nota específica, a saber: 
Bongô 1 – Mi; 
Bongô 2 – Ré#; 
Bongô 3 – Ré; 
Bongô 4 – Dó#; 
Bongô 5 – Dó; 
Caixa-clara sem esteira – Si; 
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Tambor pequeno – Lá#; 
Tambor médio – Lá; 
Caixa tenor – Sol#; 
Tambor militar – Sol; 
Um bombo sinfônico – Fá#; 
Para o bombo profundo fica mais difícil afiná-lo em uma nota mais definida por 
ser um instrumento com uma gama de frequências extremamente graves. 
Ao optarmos por afinar a maioria dos tambores, aproximamo-nos de uma maior 
unificação dos instrumentos de pele e teclados em termos estruturais, traduzindo com 
maior precisão a linguagem desenvolvida por Wuorinen. Na primeira página da obra ele 
menciona que a distância entre os tambores e metais em termos de afinação tem que estar 
uniformemente distribuída (ver Figura 6). Claro que isso não pode ser feito em relação a 
todos os metais, pois os tam-tans, pratos e triângulos não têm uma frequência de altura 
definida como os outros instrumentos do set-up. Podemos reconhecer eventualmente uma 
nota definida nos triângulos, por exemplo, mas isso depende muito do lugar em que 
tocamos nesses instrumentos. Como tocamos em vários lugares deles (dependendo do 
trecho da peça), não teremos sempre aquela mesma nota fundamental da série 
dodecafônica. Os únicos instrumentos de metal que produzem uma nota bem definida no 
sub set-up dos metais são os cowbells. Como afirmado na entrevista com Steven Schick, 
“se a nota Fá aguda é a versão soprano do Fá grave, o triângulo não é versão soprano do 
tam-tam grave” (vide Apêndice 2). Apesar do professor Schick criticar a estrutura da obra 
de maneira geral e sua aparente contradição na escrita serial entre os instrumentos de 
teclado e os tambores/metais, não vemos que isso possa ser um empecilho para a execução 
da mesma, pois o próprio compositor, como afirmado logo acima, era consciente dessa 
dicotomia. 
Um dos maiores desafios, e não só da primeira parte da obra, é manter um discurso 
musical coerente, com todas as mudanças de baquetas e a “coreografia” mais eficiente 
para tocar todos os instrumentos. Ao mesmo tempo, temos que salientar dois aspectos 
mais marcantes na Parte I: a frase musical, que deve sempre seguir uma linha horizontal 
sem interrupções, e também os momentos mais pontilhistas, que quebram esse discurso 
mais linear (ver Exemplos 83 e 83.1). 
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Exemplo 83.1: Compassos 68 a 72. Discurso pontilhista/atomizado 
 
Com certeza é um desafio enorme para o intérprete criar uma intenção de fraseado, 
sobretudo quando tocamos instrumentos com pouca ressonância como são a maioria dos 
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tambores de Janissary Music. Um dos pontos que podem ajudar o percussionista é a 
movimentação que ele vai fazer, consequentemente seu gestual será mais conectado com 
esse fraseado. Isso vale também para as partes que utilizam mais do que um sub set-up 
ao mesmo tempo, como entre os compassos 23 e 27 (ver Exemplo 84). A continuidade 




Exemplo 84: Compassos 23 a 27 
 
Por outro lado, as seções mais pontilhistas exigem movimentos curtos e rápidos 
justamente por traduzir da melhor maneira o discurso mais fragmentado nesses trechos 
(ver Exemplo 83.1). 
 
3.3.2. Parte II 
Como tratado no Capítulo 3, a Parte II da obra de Wuorinen pode ser vista como 
uma ampliação dos materiais apresentados na parte anterior, assim como um maior 
desenvolvimento tanto da forma como da orquestração. Nessa parte, temos vários solos 
de tambores, marimba e vibrafone, além das partes envolvendo vários sub set-ups ao 
mesmo tempo, fora a duração que é quase o dobro da Parte I. Podemos ver a primeira 
parte como um grande campo de provas em que Wuorinen testa várias possibilidades 
timbrísticas para, em seguida, desenvolvê-las em torno de uma maior compartimentação 
instrumental na Parte II. 
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 Como fizemos com relação à Parte I, o estudo dessa segunda parte será feito tendo 
como base a forma musical que detectamos no Capítulo 3. Nesse caso, para recordar o 
esquema da Parte II, temos a seguinte configuração: 
 
Seção A – Comp. 1-9 – Material 1 
Transição I – Comp. 10-17 – Material 2 
Solo peles I – Comp. 18-27 – Material 3 
Transição II – Comp. 28-38 – Material 3 
Seção A1 – Comp. 39-44 – Material 4 
Solo peles II – Comp. 45-51 – Material 4 
Transição III – Comp. 52-57 – Material 5 
Seção A2 – Comp. 58-67 – Material 5 
Solo marimba I – Comp. 68-76 – Material 6 
Transição IV – Comp. 77-83 – Material 7 
Seção A3 – Comp. 84-90 – Material 8 
Solo marimba II – Comp. 88-96 – Material 9 
Solo marimba/vibrafone – Comp. 97-111 – Material 10 
Transição V – Comp. 112-115 – Material 11 
Seção A4 – Comp. 116-124 – Material 12 
Solo marimba/peles – Comp. 125-134 – Material 12 
Transição VI – Comp. 135-138 – Material 13 
Seção A5 – Comp. 139-151 – Material 13 
Solo vibrafone – Comp. 152-163 – Material 14 




Logo de início, vemos que Wuorinen já inicia essa parte com três sub set-ups 
sendo utilizados: vibrafone, tambores e metais, em uma escrita polifônica que demanda 
um gestual contínuo, como nos trechos mais lineares da primeira parte. Interessante frisar 
as diferentes dinâmicas entre os sub set-ups, com um ligeiro protagonismo dos tambores 





Exemplo 85: Compassos 1 e 2. Baqueta de bombo na primeira nota apenas 
 
 Para manter a coerência polifônica de toda a Seção A, precisamos de quatro 
baquetas na mão, sendo que a melhor combinação é Vibra + Triângulo + Bombo + Vibra, 
nessa ordem (ver Figura 35): 
 
 
Figura 35: Vibra + Triângulo + Bombo + Vibra 
 
Logo em seguida, descartamos a baqueta de bombo por uma de vibrafone para 
tocar o resto da Seção A (ver Figura 36). 
 
 
Figura 36: Vibra + Triângul o+ Vibra + Vibra 
 
A baqueta de bombo ajuda a criar uma ressonância no bombo grave, que 
permanece como um pedal e acaba reforçando a nota do vibrafone (ver Exemplo 85). 
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As linhas pontilhadas reforçam a ideia de uma frase contínua, como na Parte I (ver 
Exemplo 86): 
 
Exemplo 86: Compassos 2 e 3. Tambores 
 
Mesmo quando temos os três sub set-ups atuando ao mesmo tempo, como nos 
compassos 4 e 5, vemos a linha pontilhada, o que significa sempre uma intenção de frase 
contínua entre os instrumentos. Por isso a necessidade de uma movimentação contínua 
do percussionista para não “quebrar” o discurso musical (Exemplo 87): 
 
Exemplo 87: Compassos 4 e 5 
 
Nos compassos 8 e 9, realizamos a próxima troca de baquetas. Trocamos as 
baquetas 2 e 3 (vibra) por duas baquetas de triângulo, e pegamos com a mão direita a 
baqueta de bombo apenas para tocar a nota no compasso 9, como fizemos no compasso 
1 da Parte II, criando uma nota pedal de bombo ligando a Seção A à Transição I (ver 




Exemplo 88: Compassos 8 e 9. Troca de baquetas 
 
 
Figura 37: Vibra + Triângulo + Triângulo + Vibra 
 
Importante mencionar que o motor do vibrafone permanece ligado desde o início 
da Parte II até o compasso 44. 
 
Transição I 
Para esse trecho, graças à troca de baquetas realizada anteriormente, temos todas 
as sonoridades necessárias que o compositor pede: baquetas duras (triângulo) para as 




Exemplo 89: Compasso 10 
 
Interessante salientar que pela primeira vez Wuorinen altera o tempo da obra. Na 
Parte I inteira temos colcheia a 132 bpm. Já na Parte II ele muda no compasso 10 para 
baqueta de bombo 
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semínima a 88 bpm. Mudança feita através de uma modulação rítmica. Durante toda essa 
segunda parte o tempo também se torna um parâmetro que o compositor vai trabalhar, 
mostrando-nos o caráter de desenvolvimento que a Parte II adquire em relação à Parte I. 
Nos compassos 16 e 17, temos que realizar outra troca de baquetas. Descartamos 
as baquetas 2 e 3 (triângulo) por duas de vibra e ao mesmo tempo pegamos a baqueta de 
bombo com a mão esquerda para tocar apenas a primeira nota do bombo grave no 














baqueta de bombo 
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Solo de peles I 
Pela primeira vez Wuorinen expande os sub set-ups da obra (uma característica 
marcante da Parte II), a princípio utilizando os tambores nesse solo até o compasso 2760. 
Várias linhas pontilhadas são indicadas neste trecho, o que é mais uma intenção 
clara de um fraseado proposto pelo compositor. Em vários momentos temos também uma 
polifonia a duas vozes, mas dessa vez em apenas um sub set-up, ao contrário do início da 
Parte II, em que temos três sub set-ups realizando as polifonias (ver Exemplo 91). 
 
 
Exemplo 91: Compasso 21 
 
Vários elementos são desenvolvidos neste solo. Diversas articulações, dinâmicas 
e timbres diferentes como os rulos dos compassos 20, 24 e 27. Para diferenciar as notas 
stacatto das outras nos compassos 22 e 23, preferimos tocá-las em “dead stroke”. 
Dessa vez não teremos trocas de baquetas. A próxima seção (Transição II) utiliza 
as mesmas baquetas que a seção anterior. 
 
Transição II 
Essa transição é um desenvolvimento da transição anterior (compasso 10), só que 
dessa vez ela é feita apenas nos tambores. Sempre figuras de caráter melódico ascendente 
(como todas as transições dessa Parte II), além dos aspectos polifônicos e fraseológicos 
apresentados na seção anterior. 
Ao final dessa transição, fazemos mais uma troca de baquetas. Nos compassos 34 
e 35, trocamos as baquetas 2 e 3 de vibrafone por duas de triângulo (ver Figura 39 e 
Exemplo 92). 
 
                                                             
60 Na Parte I, temos um pequeno solo de tambores no compasso 47, mas ele não tem característica de 




Figura 39: Vibra + Triângulo + Triângulo + Vibra 
 
 
Exemplo 92: Compassos 35 e 36. Troca de baquetas 
 
Seção A1 
Nesta seção, voltamos a ter as mesmas características do início da Parte II, com a 
utilização dos mesmos sub set-ups (vibrafone, tambores e metais). Ao final dessa parte 
(compassos 42 a 44), temos uma troca de baquetas bem rápida. Descartamos as baquetas 
de triângulo (2 e 3) para retomarmos as baquetas de vibrafone. Além disso, temos que 
desligar o motor do vibrafone para tocarmos o último acorde dessa seção (ver Figura 40 
e Exemplo 93). 
 
 
Figura 40: Vibra + Vibra + Vibra + Vibra 
 123 
 
Exemplo 93: Compassos 42 a 44. Troca de baquetas. Desligar o motor do vibra 
 
 
Solo de peles II 
Da mesma forma que o primeiro solo de peles, este também apresenta 
características melódicas, mais uma prova da intenção do compositor de utilizar esses 
instrumentos dentro de um contexto serial. Ao afinar os tambores nas notas da série matriz 
(“Fá-Mi”), tentamos nos aproximar mais do objetivo de Wuorinen de mesclar o som mais 
definido do chamado “ruído”. 
Desta vez, vemos uma polifonia de até quatro vozes como mostra o exemplo 
abaixo. No compasso 49, Wuorinen divide os tambores em dois pentagramas. No 
pentagrama de cima, temos notas tocadas com baquetas soft, no debaixo com baquetas 
hard e, em cada pentagrama, temos notas com hastes para cima e para baixo a fim de 
diferenciar as vozes (nesse caso, duas vozes no pentagrama de cima e duas no de baixo). 
 
 






desligar o motor do vibrafone 
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Nesse solo não temos tempo para colocar duas baquetas duras nas mãos, pois na 
próxima seção (Transição III) teremos que usar quatro baquetas de vibrafone iguais a fim 
de obtermos o mesmo timbre em toda a extensão do instrumento. 
Nesse caso, proponho que as notas hard do compasso 49 sejam tocadas na borda 
dos instrumentos (bem próximo do aro da pele), assim teremos um ataque com um timbre 











Seguindo o mesmo padrão ascendente em termos de alturas, mas dessa vez no 
vibrafone, temos a Transição III com um caráter muito articulado, notas stacatto 
martelatto e pedais bem definidos. No final, temos novamente a linha pontilhada 
indicando uma única frase começando no segundo tempo do compasso 56. Nesse mesmo 
compasso, temos uma troca rápida de baquetas: descartamos a baqueta de vibra 3 
substituindo pela baqueta de triângulo (ver Figura 42 e Exemplo 95). 
 
 
Figura 42: Vibra + Vibra + Triângulo + Vibra 
 
 




A Seção A2 tem as mesmas características das outras seções A, o que nos faz 
pensar na ideia de um Rondó (ver Capítulo 3). Os mesmos sub set-ups utilizados e sempre 
a mesma intenção fraseológica. No compasso 62 temos que, além de ligar o motor do 
vibrafone61, trocar de baquetas bem rapidamente: descartamos a baqueta 2 de vibrafone 
pela baqueta de triângulo, justamente para podermos tocar os compassos 63 a 65 com a 
baqueta de metal na mão esquerda (ver Figura 43 e Exemplo 96). 
 
 
                                                             
61 O motor do vibrafone ficará ligado até o compasso 100. Como especificado na primeira página da obra, 




Figura 43: Vibra + Triângulo + Triângulo + Vibra 
 
 
Exemplo 96: Compassos 62 a 65. Troca de baquetas 
 
Como temos que tocar o solo seguinte da marimba com no mínimo três baquetas 
de vibrafone (pela extrema rapidez e mudanças bruscas de tessitura), retomamos a 
baqueta de vibra 2 no lugar da baqueta de triângulo logo ao final do compasso 65. No 
compasso seguinte tocamos a nota de bombo grave com a baqueta de bumbo (para 
obtermos o mesmo efeito de pedal de antes). Veja o Exemplo 97: 
 
 
Troca de baquetas 
baqueta de triângulo – mão esquerda 
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Exemplo 97: Compassos 65 e 66. Troca de baquetas 
 
Solo marimba I 
Todos os solos da Parte II têm elementos em comum, mesmo sendo escritos para 
instrumentos tão diferentes como tambores, marimba e vibrafone. Mais uma vez, 
Wuorinen reafirma sua intenção de tratar os instrumentos de pele e metal como 
instrumentos melódicos. Um elemento que acontece apenas uma vez na obra inteira é o 
accelerando no compasso 71, para chegar no tempo inicial da obra que é 132 bpm (mas, 
dessa vez, em semínimas, não em colcheias como na maior parte da obra).  
Ao compararmos o compasso 47 do solo de peles e o compasso 72 do solo de 
marimba, temos várias figuras rítmicas semelhantes, articulações, dinâmicas, assim como 




Exemplo 98: Compassos 47 e 72 
 
 
 No compasso 75, recolocamos a baqueta 3 de vibrafone no lugar da de triângulo 
para podermos tocar o acorde do compasso seguinte (ver Exemplo 99). 
tambores 
marimba 
baqueta de bombo 
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Ao final do compasso 76, descartamos novamente a baqueta 2 de vibrafone para 
retomar a baqueta de triângulo a fim de prepararmos a Seção A3, que vem depois da 
próxima seção (Transição IV). Importante tocar esse compasso com a mão direita a partir 













Novamente uma transição escrita nos tambores, ao contrário da transição 
precedente, mas sempre guardando as mesmas características anteriores.  
 
Seção A3 
Como já fizemos a troca de baquetas antes da Transição IV, podemos iniciar a 
Seção A3 sem problemas. Em percussão múltipla é sempre bom antecipar ao máximo as 
trocas de baquetas para evitar mudanças bruscas no discurso musical da obra. Essa é a 
Seção A mais curta da Parte II, mas sempre com os mesmos componentes musicais das 
outras seções. 
No compasso 87, temos mais uma troca de baquetas muito rápida. Mudamos a 
baqueta 2 de triângulo pela do vibrafone para podermos tocar o próximo solo de marimba, 
mão direita acorde de 4 sons 
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que utiliza acordes de quatro sons. Nesse caso, as notas dos metais nos compassos 88 a 
90 serão tocadas pelo cabo da baqueta de vibra (ver Figura 45 e Exemplo 100). 
 
 








Exemplo 100: Compassos 87 a 90. Troca de baquetas. 
 
 
Solo de marimba II 
Dessa vez, a Seção A3 e o Solo de marimba II se entrelaçam. A marimba começa 
no compasso 88 ao mesmo tempo que os metais terminam seu discurso logo depois no 
compasso 90 (ver Exemplo 100). Dentro da mesma proposta estética, Wuorinen aborda 





cabo da baqueta de vibra 
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Rulos e notas stacatto, que muitas vezes podem ser tocados na forma de “dead stroke”62, 




Exemplo 101: Compassos 92 e 93 
 
Solo de marimba/vibrafone 
O Solo de marimba II e o Solo seguinte (marimba e vibrafone) também se 
entrelaçam. Esse duo/solo tem uma característica contrapontística marcante em um estilo 
próximo a de um fugato, mas não definido claramente, além dos elementos que já foram 
analisados nos outros solos da Parte II. Temos também mais uma modulação métrica que 
é uma característica exclusiva da Parte II. O fato dos teclados dos dois instrumentos 
estarem alinhados (ver Figura 8) é de fundamental importância para podermos tocar todas 
as notas de forma correta. 
Ao final do compasso 100 temos que desligar o motor do vibrafone, o que causa 
também uma mudança timbrística. A soma das cores da marimba e do vibrafone se altera 
significativamente caso usemos ou não o motor do vibra. Além disso, temos o fato de que 
a parte do vibrafone neste trecho altera momentos com ou sem pedal, afetando também o 
timbre geral do trecho em questão. Uma outra observação pertinente: ao tocarmos o 
vibrafone sem pedal junto com a marimba, alguns ataques deste último, por sua 
ressonância natural, vão ter uma duração mais longa que o ataque do vibrafone com o 
pedal totalmente abaixado. Nesse caso, optamos por colocar um pouco de pedal nessas 
notas do vibrafone para igualar a ressonância da marimba (ver Exemplo 102). 
 
 
                                                             




Exemplo 102: Compasso 106 
 
Nos compassos 104, 107 e 110 temos algumas notas em rulo simultaneamente 
com outras. A melhor solução, nesses casos, é iniciar o rulo, em seguida tocar a nota 
isolada para depois retomar o rulo da nota anterior (compassos 104 e 107, no 3º tempo). 
No caso do compasso 107 (Si natural) e do compasso 110, o melhor é atacar todas as 
notas ao mesmo tempo e, em seguida, fazer o rulo na nota correspondente (ver Exemplo 
103). 
 









vibrafone com um pouco de pedal 
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Exemplos 103: Compassos 104, 107 e 110 
 
Ao final do compasso 110, fazemos outra troca de baquetas: trocamos a baqueta 
3 por uma de triângulo (ver Figura 46 e Exemplo 104). Fazemos o rulo na nota Fá na 
marimba com a mão esquerda para termos tempo de fazer a troca. 
 
 
Figura 46: Vibra + Vibra + Triângulo + Vibra 
 
 
Exemplo 104: Compassos 110 e 111. Troca de baquetas 
 
           No compasso 111, temos a terceira modulação rítmica para retomar o tempo 
original da peça (132 bpm). 
 
Transição V 
           Como a troca de baquetas anterior é muito rápida, talvez tenhamos que tocar o 
compasso 112 com a mão esquerda, pois ainda estaremos ajeitando as baquetas na mão 












A partir do compasso 116, retomamos os mesmos materiais expostos nas seções 
A. No compasso 120, tocamos a nota do tam-tam profundo (“deep”) com a baqueta que 
já está colocada próxima a ele (ver Figura 23), e no compasso 122 realizamos mais uma 
troca de baquetas: retomamos a baqueta de vibrafone 2 no lugar da baqueta de triângulo, 
ao mesmo tempo que fazemos o rulo de prato (ver Figura 47 e Exemplo 106). 
 
 
Figura 47: Vibra + Vibra + Vibra + Vibra 
 
 




Dessa vez, temos um “quase” solo de marimba com algumas intervenções das 
peles. Por esse motivo, ele se torna um trecho muito difícil de executar, pois o corpo do 
percussionista estará sempre se movimentando em direções totalmente opostas e distantes 





Figura 48: Marimba e peles 
 
Esse é um trecho que merece ser trabalhado de forma lenta no início, para 
automatizar ao máximo os movimentos que teremos que fazer especialmente dos 
compassos 129 a 132. No compasso 129, a mudança entre a segunda e terceira tercinas 
de mínima fica muito difícil especialmente pelos tambores que ele utiliza entre as duas 
notas (ver Exemplo 107). 
 
 
Exemplo 107: Compasso 129 
 
Tanto o primeiro como o segundo acorde nós tocamos na mesma posição (de 
costas para a região do varal dos metais). Em seguida, de maneira súbita, temos que girar 
nosso corpo em direção aos teclados para podermos tocar os dois bombos mais graves e, 








Figura 49 e 49.1: Compasso 107 
 
As apogiaturas dos compassos 130 e 131 têm que ser realizadas de forma mais 
lenta para podermos acomodar todas as notas, tanto dos tambores (c. 130) como da 
marimba (c. 131). O corpo do intérprete se coloca de início entre a parte média da 
marimba e os tambores, para logo em seguida estar à frente dos tambores e, subitamente, 
voltar à posição de início a fim de tocar o último acorde (Dó – Si). No compasso 131, 
temos que tocar as apogiaturas da marimba terminando com a mão esquerda para 










Exemplo 108: Compassos 130 a 132 
 
E no compasso 133 temos que girar o corpo rapidamente a fim de podermos 








Exemplo 109: Compassos 133 e 134 
 
Transição VI 
Como todas as outras transições, essa não foge à regra proposta por Wuorinen. As 
mesmas figuras rítmicas explorando toda a tessitura do vibrafone, com uma articulação 
repleta de acentos e com mudanças súbitas do pedal. 
mão esquerda 
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Para podermos tocar a seção seguinte, temos mais uma troca de baquetas. 




Figura 52: Vibra + Triângulo + Vibra + Vibra 
 
 




Quando temos uma maior atividade na parte dos tambores, junto com os sub set-
ups dos metais e teclados (nesse caso a marimba), vamos ter os mesmos problemas de 
movimentação para podermos tocar todas as notas de forma precisa.  
Talvez o compasso mais problemático seja o 142, em que temos que tocar ao 
mesmo tempo a nota Dó na marimba, o bongô 5 e o cowbell 2 (ver Exemplo 111). 
 
 
Exemplo 111: Compasso 142 
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Para tocar essas três notas, temos que tocar a nota Dó bem na borda da marimba 




Figura 53: Compasso 142 
 
No compasso 147, tocamos o primeiro tempo para logo em seguida acelerarmos 
a velocidade do motor do vibrafone e tocarmos o compasso seguinte. Nos compassos 149 
e 150, fazemos a penúltima troca de baquetas da obra: retomamos a baqueta 2 de vibra 
no lugar da baqueta de triângulo para tocar o final dessa seção e o próximo solo de 
vibrafone (ver Figura 54). 
 
 
Figura 54: Vibra + Vibra + Vibra + Vibra 
 
 
Solo de vibrafone 
Neste último solo da obra, vários elementos se sobrepõem. Além das diversas 
dinâmicas, pedais e articulações, temos as notas tocadas em “dead stroke” no vibrafone 
como apogiaturas dos acordes principais. No caso em questão (compasso 154), não 
podemos tocar essas notas muito rápidas, senão não teremos tempo de realizar de fato o 
 140 
“dead stroke”, sobretudo quando precisamos deixar o acorde anterior soando (com o pedal 







Exemplo 112: Compasso 154 
 
 
Ao final do compasso seguinte, precisamos desligar o motor do vibrafone para 
podermos tocar o resto do solo até o compasso 159, quando temos uma intervenção 
solitária da marimba (a última da peça). Nesse mesmo compasso, religamos o motor do 
vibra. No último tempo do compasso 160, temos um acorde com cinco notas. Como não 
há tempo para colocar mais uma baqueta de vibrafone nas mãos, optamos por tirar a nota 
que está dobrada no acorde (nesse caso, o Si bemol grave). 
Já nos encaminhamos para o final da obra de Wuorinen, quando temos mais uma 
transição, que é apresentada dessa vez com uma função de coda.  
Interessante que o compositor nesse final utiliza cada vez menos os instrumentos 
de pele em detrimento dos teclados, retornando ao início da Parte I, em que temos apenas 
os instrumentos de som determinado, com pouquíssimas intervenções dos tambores e 
metais. Trata-se de uma reafirmação dos princípios seriais que regem a peça inteira e que 




Como afirmado acima, a Coda nada mais é do que uma outra transição, mas com 
a função de concluir a obra de Wuorinen. No compasso 169, temos que trocar a baqueta 
3 de vibrafone pela de triângulo, desacelerar o motor do vibrafone, tocar a nota Mi mais 
a nota do triângulo agudo para, em seguida, acelerar novamente o motor até sua 
velocidade máxima. E se conclui a obra com a única nota de tímpano usada na Parte II – 
“dead stroke” o mais rápido possível 
acorde anterior com o pedal acionado 
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a nota Fá, nota principal da série matriz tocada no primeiro tempo do compasso de acordo 
com o sistema “time point” (ver Capítulo 3) –, realizando a última troca de baquetas: 
descartamos as baquetas da mão direita para pegar a baqueta de tímpano a fim de tocar o 





Exemplo 113: Dois últimos compassos de Janissary Music. 
 
A Parte II, além de desenvolver vários aspectos no tocante aos seus elementos 
estruturais e formais (como desvendado no Capítulo 3), exige uma maior preparação em 
termos técnico-musicais. Temos muito mais trocas de baquetas que a Parte I, assim como 
uma movimentação mais intensa por parte do intérprete.  
Como na Parte I, o maior desafio é sem dúvida colocar todos esses elementos a 
serviço do discurso musical. Todas as movimentações e trocas de baquetas não devem 
perturbar o fluxo contínuo das frases. Ao contrário da Parte I, a Parte II tem apenas duas 
fermatas escritas (antes do solo da marimba/vibrafone e no penúltimo compasso). 
Portanto, temos uma tarefa árdua de manter a energia durante toda essa parte, pois 
justamente o ponto culminante da Parte II está situada na última nota da obra, o Fá do 
tímpano (usado só nesse momento).  
 
  
troca de baquetas 
desacelerar o motor 
Acelerar o motor 
pegar a baqueta de tímpano 
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3.4. Problemáticas de interpretação em Janissary Music e suas possíveis soluções. 
Ao estudarmos a obra, encontramos diversos pontos em que teremos problemas 
para realizar uma execução mais fiel ao texto original de Wuorinen. Problemas de trocas 
de baquetas, de movimentação do corpo, de questões de fraseado e da manutenção de um 
discurso musical coerente com a linguagem do compositor. No seção anterior propusemos 
soluções para esses problemas. Trataremos agora de questões mais amplas de 
interpretação, que serão decisivas para uma execução correta da obra. 
  Um dos problemas mais importantes é o andamento que Wuorinen coloca nas 
duas partes, que segue o valor de 66 bpm a semínima ou 132 bpm a colcheia (às vezes 
temos também 132 bpm a semínima e 88 bpm a semínima), o que de início causa a 
impressão de que, em alguns trechos, não conseguiremos atingir esses tempos pelas 
dificuldades de movimentação e pela troca de baquetas que teremos que fazer. A repetição 
incessante dos trechos mais complexos se faz necessária, sempre partindo de um 
andamento lento, e pouco a pouco acelerando até atingir o tempo proposto pelo 
compositor. Como afirmado anteriormente, o percussionista Steven Schick teve que 
realizar essa sistemática de trabalho até tocar a música satisfatoriamente, o que, segundo 
ele, levou um certo tempo para se concretizar. Ouvindo as outras duas versões gravadas 
(por Raymond des Roches e George Nickson), vemos também que eles tocam a obra nos 
tempos de Wuorinen. Como ambos tiveram um contato estreito com o compositor, é de 
se assumir que ele queria de fato esses tempos. E ao estudarmos a obra chegamos à mesma 
conclusão de tocar esses trechos de forma extremamente lenta até alcançarmos o 
andamento da obra. Para tocar a obra integralmente, levamos cinco meses para prepará-
la, em uma média de 10 horas por semana de estudo, totalizando aproximadamente 500 
horas de trabalho, um tempo de estudo muito maior do que outras peças de percussão 
múltipla. Talvez seja por isso que poucos estudantes se arriscam no estudo da peça. 
 Outro problema que vimos em relação à obra é a notação da mesma, que segue 
um padrão tradicional em que Wuorinen divide os sub set-ups em cinco pentagramas (ver 
Exemplo 114). Para os instrumentos de teclado, isso evidentemente funciona muito bem, 
pois eles são sempre escritos nesse tipo de notação. Mas isso não acontece em relação aos 
instrumentos dos outros dois sub set-ups (metais e tambores). Como eles estão 
distribuídos como se fossem notas reais (como notas de uma escala diatônica), fica mais 
lento o processo para identificar a qual tambor pertence tal nota, tornando o processo de 
leitura mais lento. Uma conclusão possível é que, quando Wuorinen escreveu a peça, ele 
estava muito mais preocupado na estrutura serial e rítmica da mesma do que na 
preparação do percussionista para estuda-la. Segundo O’Neill (1978): 
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Não é a opinião de Wuorinen que uma boa notação deveria tornar a 
partitura a mais fácil possível para o intérprete. Na época dessa obra ele 
acreditava que, ao escrever música de tão alta complexidade, elas 





Exemplo 114: Notação de Janissary Music em cinco pentagramas 
 
Wuorinen não se preocupa com a relação que o intérprete vai fazer entre a leitura 
da música e sua realização concreta. Baseado na notação que ele propõe, temos que 
evidentemente ter muito tempo de preparo para decifrar a peça. Isso nos leva à conclusão 
inevitável de que teremos que memorizar a música, pois a leitura da mesma se torna 
impraticável não só pela notação dela como também pela impossibilidade de virarmos as 
páginas da partitura durante a performance. Não teríamos como colocar as estantes de 
leitura em lugares que possibilitariam a virada das páginas, pois o set-up da obra é muito 
grande, ocupando uma área de 4m², bem como não haveria tempo, com tantas trocas de 
baquetas.  
O fato de que temos que decorar a peça já aumenta significativamente o tempo de 
preparo da mesma. No nosso caso, a melhor solução para memorizar a obra foi estudá-la 
compasso por compasso, memorizando cada um deles até termos longos trechos 
decorados. Como Schick menciona em sua entrevista (Apêndice 2), existe uma relação 
estreita entre a memorização da música e a movimentação/coreografia que fazemos 
                                                             
63 Original em inglês: “It is not Wuorinen’s opinion that a good notation should render a part as easy as 
possible to the performer. At the time of this piece, he believed in writing parts of high complexity so that 
they had to be memorized, thus demanding adequate rehearsal time.” 
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dentro do set-up. Ao decorarmos a música, decoramos também os movimentos que 
faremos para tocar todas as notas da partitura. De certa forma, a memorização ajuda a 
coreografia e vice-versa. Talvez o fato da notação de Janissary Music não ser a mais 
adequada para lermos a partitura de forma mais rápida tenha sido um incentivo para 
memorizar a mesma, tornando os movimentos corporais mais fluidos, sem a necessidade 
de ficar olhando para uma partitura, o que acrescentaria uma atividade a mais que, somada 






Ao escrever Janissary Music, Charles Wuorinen talvez não imaginasse as 
repercussões que essa obra teria tanto na música do século XX como no mundo 
percussivo daquela época. Como Steven Schick comenta (ver Apêndice 2), naquele 
tempo não havia muitas obras para percussão múltipla solo, então quando ela veio à tona 
vários percussionistas se interessaram em tocá-la. Afinal, tratava-se de uma espécie de 
“oásis” no meio de um repertório repleto de transcrições de concertos clássicos para 
xilofone e marimba e alguns estudos de métodos para percussão múltipla, caixa-clara e 
tímpanos que não traziam um avanço significativo no desenvolvimento de uma 
linguagem de fato contemporânea para esses instrumentos nos anos 50 e 60. Ao mesmo 
tempo, essa obra tinha uma complexidade tamanha que, de certa forma, desencorajava 
aqueles percussionistas que antes tinham se atraído por esse “oásis”. Percussionistas 
como Raymond des Roches e Steven Schick com certeza foram os primeiros 
“desbravadores” que não recuaram diante de tal complexidade, a qual em 1966 era vista 
como quase que intransponível. 
Talvez um dos objetivos da música contemporânea seja de instigar não só o 
público, mas também o intérprete, propondo desafios para o ouvido e também para, no 
nosso caso, mãos e corpos. Janissary Music consegue essa façanha com muita solidez. 
Complexidade e musicalidade não são opostas, mas sim complementares. Ambas 
caminham juntas a serviço da pura criação. 
O estudo interpretativo de uma obra como essa serve como um grande guia para 
o intérprete entrar e desvendar os caminhos que levarão a uma melhor compreensão da 
peça tanto nos pequenos detalhes como nas grandes formas e estruturas que compõem 
Janissary Music. 
Vimos que o trabalho do percussionista, ao se deparar com uma obra de percussão 
múltipla, inicia-se antes de qualquer coisa com uma análise de seus componentes 
musicais e de sua forma. Temos que compreender ao máximo o pensamento do 
compositor ao escrever uma música de tamanha complexidade. Muitas vezes, ao 
conhecermos melhor as intenções do compositor, começamos a apreciar mais a obra e a 
nos envolver mais com ela. 
Em seguida, como um arquiteto ao projetar uma casa, temos que conceber o set-
up da peça. Um trabalho que, no nosso caso, é custoso. 27 instrumentos, 3 sub set-ups e 
muitos tripés. Tudo planejado anteriormente sem que toquemos uma nota sequer. 
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Percebemos o tempo precioso que ganhamos ao fazer dessa forma. Tempo esse que 
poderá ser consagrado ao estudo prático da obra. 
O mesmo se aplica à escolha das melhores baquetas para a peça. Várias decisões 
sobre qual baqueta usar podem ser deduzidas pela maneira como a obra está escrita e pelo 
tipo de instrumentos que ela contém, e uma das conclusões foi que o conceito da baqueta 
“de compromisso” de Payson se aplica em muitos lugares dessa peça. Podemos também 
deduzir várias trocas de baquetas que são necessárias durante a obra e em que momentos 
é melhor realizar essas trocas. 
Ao chegarmos no set-up de Janissary Music com todos esses pontos anteriormente 
expostos desvendados, veremos que o estudo prático da obra se realiza de uma forma 
muito mais rápida, consistente e, sobretudo, consciente. Evidentemente, pequenos ajustes 
no set-up serão feitos. Alguns instrumentos mais perto do que outros, ou mais altos e/ou 
baixos. Talvez mudemos uma ou outra baqueta também. 
No caso da obra de Wuorinen, vimos que o estudo tem que ser feito de forma 
seccionada, lenta e repetitiva. Ao dividirmos a peça em várias seções, o estudo de cada 
parte fica mais lógico. Como lidamos com vários instrumentos em um set-up gigantesco, 
temos que desenvolver nossa “coreografia” corporal da maneira mais eficiente e, ao 
mesmo tempo, musicalmente coerente com as frases musicais que encontramos ao longo 
da peça, sejam elas mais melódicas, polifônicas ou pontilhistas. O fato de termos que 
memorizar a obra vai ajudar também a memorizar os movimentos. Além dessa 
coreografia dos movimentos entre cada instrumento, temos também que ensaiar muito as 
trocas de baquetas, e elas têm que estar também conectadas com o discurso musical da 
obra. Aqui concluímos que todo o aspecto visual/coreográfico deve ter uma conexão 
indissociável com o texto musical. Qualquer movimento ou troca de baquetas que esteja 
fora desse princípio vai quebrar com nosso plano inicial, que é entender a proposta do 
compositor e conseguir traduzi-la em sons reais para o público. Repetir todos os trechos 
de forma lenta até chegarmos no tempo da música também é uma regra ao nos depararmos 
com uma obra tão difícil, sobretudo quando temos um sistema de notação que de início 
não nos ajuda a decifrar a peça de maneira rápida. Como Schick afirma, Janissary Music 
foi uma das músicas em que ele teve que repetir vários trechos da obra muitas vezes (ver 
Apêndice 2). 
Finalmente, chegamos ao topo da pirâmide musical. Inicialmente resolvemos os 
problemas logísticos da obra, em seguida os aspectos técnicos para, finalmente, nos 
deparar com as questões puramente musicais interpretativas. Como dar um sentido a tudo 
isso? Talvez a parte mais difícil para nós intérpretes, especialmente percussionistas, seja 
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como construir um discurso musical coerente e recriar o pensamento de Wuorinen através 
das nossas mãos, corpos e cérebros. Uma das chaves talvez seja compreender mais sobre 
sua obra como um todo. Conhecer mais sobre sua estética, e ouvir outras peças que ele 
compôs. Entrar no universo sonoro desse compositor que é um dos mais conceituados da 
música do século XX e XXI. Outro fator, e talvez o mais importante de todos, é perceber 
que qualquer tipo de música, seja ela escrita para marimba, piano ou tambores, deve ser 
“cantada” dentro das nossas cabeças. Pensar a música como uma coleção de sons a serviço 
da expressão humana. 
E, para que o repertório brasileiro cresça cada vez mais, precisamos fomentar a 
produção de obras para percussão múltipla solo que, segundo Steven Schick, tem 
diminuído bastante nos últimos anos (ver Apêndice 2). Incentivar os compositores, 
procurar patrocínios através de alguma instituição ou mesmo estabelecer consórcios de 
intérpretes na encomenda de uma obra para múltipla solo são passos essenciais para que 
esse tipo de repertório não desapareça. 
Para concluir, esperamos que esse estudo possa servir, na sua base, como um 
verdadeiro guia para qualquer obra de percussão múltipla. Afinal de contas, analisar a 
música, planejar o set-up, escolher as baquetas e tocar a peça são elementos que 
encontramos em todas as obras desse gênero. Só precisamos de um “modus operandi” 
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Entrevista com Steven Schick 
 
Steven Shick é um dos solistas mais importantes no mundo da percussão 
múltipla solo. Ele é responsável pela estreia de inúmeras obras desse gênero ao longo dos 
últimos quarenta anos e tem como uma de suas características marcantes tocar todas as 
obras de memória, que até o momento somam mais de 150 peças. 
Atualmente, ele é professor da Universidade da Califórnia, diretor artístico e 
regente da La Jolla Symphony Orchestra e do San Francisco Contemporary Music 
Players, e artista residente do ICE (International Contemporary Ensemble). 
 
Entrevista realizada em abril de 2017 via Skype. Transcrição e tradução do 
áudio pelo autor. 
 
– Ricardo Bologna: Bom dia, Steven Shick. 
– Steven Schick: Bom dia, Ricardo. 
– R.B.: Desde já, agradeço muito por ter aceito o convite para conceder essa 
entrevista, que com certeza será muito importante para a minha pesquisa. 
– S.S.: É sempre um prazer poder colaborar com você e com sua atual 
pesquisa sobre a obra Janissary Music. 
– R.B.: Primeiramente, gostaria de saber como foi o processo de elaboração 
do set-up da obra. Como o senhor o concebeu? Já tinha uma ideia em mente antes de 
começar a instalar os instrumentos? 
– S.S.: Sim. Inicialmente, pensei na ideia básica de ter um rack com os 3 
gongos, 3 cowbells e 3 triângulos. Isso feito, passei a colocar os 12 tambores na forma 
circular, divididos em pares (com exceção dos 2 bombos que não vêm juntos), fazendo 
uma espécie de círculo conectando a parte aguda da marimba à parte grave dos tambores. 
Eu tenho certeza de que já tinha esse set-up na minha mente antes de começar a estudar 
a peça, pois naquela época já havia trabalhado em outra obra com o mesmo estilo de 
montagem. 
– R.B.: O senhor aplica o mesmo procedimento de conceber o set-up antes de 
começar a estudar Janissary Music em outras obras também? O senhor faz um desenho 
da montagem antes? 
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– S.S.: Eu acho temos que fazer dessa forma. Olhar a partitura e procurar em 
determinadas passagens se temos que ter um set-up específico, verificando se os 
instrumentos estão perto o suficiente para o trecho em questão funcionar. Eu sempre faço 
uma pequena análise para ver se estou fazendo a coisa certa. Claro que podemos mudar 
uma coisa ou outra, mas frequentemente, com a experiência, podemos ver onde os 
problemas aparecem antes de montar o set-up. 
– R.B.: Poderíamos dizer que o senhor, ao realizar esse trabalho de análise, 
atua similarmente a um regente de orquestra realizando o estudo de uma partitura 
convencional de orquestra? 
– S.S: Na verdade, eu acho, saindo um pouco do assunto da entrevista, que 
quando eu comecei a trabalhar mais com a regência, uma das coisas que eu não sabia 
fazer de fato era como estudar uma partitura de orquestra, porque quando eu aprendia 
uma partitura de percussão, sempre aprendi como “escanear” a parte instrumentalmente, 
então eu nunca de fato realizei esse estudo da partitura como um regente faz. Eu sempre 
penso como vou tocar, e aprendi isso através de uma análise de como extrapolar o set-up 
olhando a partitura mais do que qualquer coisa. Você constrói uma arquitetura sobre a 
qual vai tocar a peça. 
– R.B: E com relação às baquetas? O senhor faz a mesma coisa? Realiza a 
escolha antes de começar a estudar a peça de fato ou durante o estudo prático da mesma? 
– S.S.: Eu acho que as baquetas, para uma peça de percussão múltipla, têm 
que ser do tipo baqueta “geral”. Na época em que aprendi Janissary Music eu já tinha 
estudado Zyklus (K. Stockhausen) e uma peça de Louis Nielsen que era meu colega de 
classe na época (agora um importante compositor), e também a obra Parsons’ Piece (W. 
Hibbard). Janissary Music foi essencialmente a quarta peça que estudei. Todas essas 
outras anteriores eram também obras para percussão múltipla, então eu já tinha uma ideia 
bem clara de que, para uma baqueta funcionar de maneira adequada em todas essas 
superfícies diferentes (superfícies sonoras), ela tinha que ser uma baqueta “geral”. Isso 
foi em 1978, uma época em que essas baquetas especiais que vemos hoje não existiam. 
Estudávamos com as baquetas Musser de fibra de vidro, que eram as únicas disponíveis 
naquele tempo e as ideais para essas peças. Eu tirava a lã da fábrica e colocava no lugar 
uma quantidade menor de outra lã, assim o som ficava um pouco mais duro do que o 
original. 
– R.B.: Observando a partitura, há vários lugares em que é muito difícil tocar 
certas notas, sobretudo porque o tempo da música é muito rápido. Como o senhor gerencia 
esse tipo de situação? 
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– S.S.: Não sei se você ouviu minhas gravações. Não me lembro delas e 
também as ouvi pouco, mas acho que elas estavam bem precisas. Você talvez saiba mais 
isso do que eu. Eu acho que é possível tocar a peça no tempo que o compositor pede. Há 
algumas passagens em que você tem dias bons ou ruins... Mas não acho que há coisas 
impossíveis. 
– R.B.: O senhor menciona em seu livro que Janissary Music é uma peça 
“física”. Como o senhor trabalha isso (os movimentos do corpo)? Através de muitas 
repetições, como uma coreografia que um bailarino aprende? 
– S.S.: Isso tem muito a ver com a maneira que eu estudo todas as peças de 
percussão múltipla. Como eu memorizo as músicas, aprendo um compasso por vez desde 
o início. Com peças difíceis, como Janissary, esse processo de memorização fica mais 
lento, fazendo com que você estude durante muito tempo a peça em um tempo muito mais 
abaixo do original da música. Consequentemente, esse tipo de ritual coreográfico que 
surge acaba sendo reforçado por esse estudo lento da música. Eu acho que tive sorte. Eu 
nunca pensei sobre isso, mas o fato de eu querer memorizar as músicas (não me pergunte 
o porquê, eu não tenho ideia de como isso veio a acontecer) reforçou um tipo de estudo 
que salientou mais o aspecto físico das peças, estudando-as de maneira lenta. Então eu 
tive a sorte de que os dois aspectos em que eu prezo muito, o compromisso físico com a 
peça e tocar de memória, complementam-se e se reforçam ajudando no processo de 
aprendizado da obra. 
– R.B.: O senhor conversou sobre a obra ou trabalhou com o compositor? 
– S.S.: Não. Tenho certeza de que ele ouviu a minha gravação pelo fato de 
ele ou seu agente a ter colocado no CD do selo CRI. Eu o conheci mais no contexto da 
estreia do Percussion Duo, em que participei da encomenda. Mas não com relação a 
Janissary Music. Na época em que estudava essa peça, eu tinha 24 anos. Hoje em dia, 
jovens com essa idade vivem em todos os lugares tentando controlar tudo. Naquela época, 
eu com essa idade não tinha o porquê de ficar falando com as pessoas, então só ficava na 
minha sala estudando 10 horas por dia. Nunca tinha me ocorrido, na época, ir falar com 
ele. 
– R.B.: O senhor acha importante termos contato com o compositor ou é 
melhor mantermos uma certa distância do mesmo? 
– S.S.: Eu acho que depende do contexto. Tem um artigo que escrevi alguns 
anos atrás sobre diferentes gerações de intérpretes e suas obrigações em relação aos 
compositores. Para mim, parece que se você está realizando a primeira ou uma das 
 177 
solidificando e a prática da mesma se padronizando, é importante, se possível, trabalhar 
com o compositor. Quando eu estudei Bone Alphabet (B. Ferneyhough) ou The Anvil 
Chorus (D. Lang) ou outras peças que encomendei e os compositores falavam para eu 
fazer determinada coisa, eu sempre fazia. Mas com relação à Segunda Geração de 
intérpretes, aqueles que tocam a peça depois dela ter sido estreada, tocada muitas vezes e 
gravada como no meu caso em relação a Janissary Music (toquei a música doze anos 
depois de ela ter siso estreada), não me senti na obrigação de entrar em contato com 
Wuorinen. 
– R.B: O senhor acha que Janissary Music é uma peça válida para os 
estudantes entrarem no mundo da percussão múltipla? 
– S.S.: É uma peça muito difícil. Às vezes eu fico pensando que não temos 
um repertório de nível intermediário no mundo da música contemporânea para percussão 
ou (talvez estamos tendo um agora)... É uma pergunta complicada porque presume-se, de 
uma certa forma, que a questão da virtuosidade é importante para nós... E para mim não 
é mais importante pelo menos do que era nos anos 70 e 80. Não vejo mais a música para 
percussão como um trabalho em direção ao preparo apenas de obras difíceis. Eu acho que 
se você quer tocar obras difíceis, você toca simplesmente. Partindo desse ponto de vista, 
apesar de não sentir mais afinidade tanto pela estética como pelo compositor, Janissary 
Music é uma das melhores peças que já tivemos, não há dúvidas sobre isso. Então eu acho 
a obra válida para os estudantes. Minha atração pela peça, quando eu era estudante (estava 
no primeiro ano do mestrado quando comecei a estudar Janissary), veio quando Will 
Parsons (do Center for New Music) me deu a partitura e disse “Isto é uma peça que é tão 
séria quanto uma sonata de Beethoven”. Então para mim foi muito importante ter uma 
coisa equivalente em valor ao que os outros instrumentos estavam fazendo. 
 – R.B.: O senhor menciona em seu livro The Percussionist's Art: Same Bed, 
Different Dreams que não toca mais Janissary Music e que há uma dicotomia entre a 
orquestração da obra e o sistema dodecafônico em que ela é construída. Ao mesmo tempo 
o senhor tocou essa obra inúmeras vezes. Quando o senhor percebeu essa “contradição”? 
 – S.S.: Eu percebi isso desde o início, porque a análise que eu fiz foi baseada no 
sistema serial “time point”, que estava muito em voga naquela época, com vários 
compositores seguindo essa linha, e eu era de certa forma guiado pelos professores de 
composição da faculdade, no sentido de entender um pouco mais sobre como essa música 
era construída. Tenho certeza de que não foi minha ideia original, mas alguém em algum 
momento disse: “O problema com essa peça é esse: se a nota Fá aguda é a versão soprano 
do Fá grave, o triângulo não é versão soprano do tam-tam grave”, então a escala não existe 
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de fato e, consequentemente, você não pode aplicar as mesmas regras do serialismo nessas 
fontes sonoras tão heterogêneas. Isso para mim não fez tanta diferença no início, pois 
estava interessado em outras coisas na peça, como em explorar minha própria 
virtuosidade e fisicalidade e os desafios da obra, e desenvolver mais o repertório solístico 
que, na época (quando estudei Janissary Music, Psaphha tinha acabado de ser escrita...) 
era muito escasso. Eu toquei essas duas peças em meu recital de mestrado. Um ano antes, 
Psappha nem existia... Você pode imaginar, então, que o repertório era pequeno. Eu não 
tinha esse luxo para dizer “Não estou interessado nesse repertório porque há um problema 
teórico nela”. 
 – R.B.: E a recepção do público em relação à obra? Eles pensam que o senhor está 
“improvisando” o tempo todo, por exemplo? 
 – S.S.: As pessoas falam sobre isso, mas não ligo muito. Se eles acham que estou 
improvisando, fico feliz em sabe. Aliás, seria uma improvisação incrível (risos). Você 
talvez deve se lembrar, mas foi uma performance inesquecível para mim quando estive 
no Brasil pela única vez até agora (quando nos encontramos pela primeira vez). 
 – R.B.: Em 1991... 
 – S.S.: Isso. Foi um concerto em que toquei Janissary Music.... 
 – R.B.: Não sei se o senhor se lembra, mas a sala estava lotada. Foi um concerto 
incrível. Nunca falamos sobre isso, mas eu nunca vi na minha vida um recital de percussão 
com tantas pessoas... 1200! 
 – S.S.: Eu sei. Eu estava com muito medo. Não tinha ideia do que eles estavam 
esperando de mim. Mas pelo que eu me lembro houve um entusiasmo muito grande pela 
peça e pelo concerto em geral. As pessoas gostaram. 
 – R.B.: Eu estava conversando com meus alunos justamente sobre esse concerto 
e ao mesmo tempo veio à tona uma discussão a respeito da música contemporânea e 
algumas frases como “ninguém gosta de música contemporânea” ou “é uma música difícil 
de ouvir” etc. Logo em seguida, falei com eles a respeito do seu concerto aqui em 1991 e 
que isso pode ser talvez um exemplo de que possa haver uma “luz no fim do túnel”. Como 
o senhor vê a música contemporânea hoje? O senhor acha que o público está se afastando 
ou que ainda é possível ter público para ver e ouvir esse tipo de música? 
 – S.S.: É interessante que você falou em música contemporânea e Janissary Music 
tem mais de 50 anos. Para mim, a música modernista da segunda metade do século XX 
(o caso de Janissary) é muito mais difícil de ouvir do que a música escrita hoje. A última 
obra de Steve Reich, por exemplo, não é difícil de ouvir. Francamente, é como A. 
Copland. A música contemporânea, se entendermos como a música atual é tão variada 
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que temos todo o tipo de música para todos os gostos. Eu acho, sim, que a música 
modernista dos compositores europeus e norte-americanos ainda causa problemas para as 
pessoas apreciarem nos dias atuais. 
 – R.B.: O senhor conhece outros percussionistas que estão tocando Janissary 
Music atualmente? 
 – S.S.: Não. Não conheço ninguém que esteja tocando a obra hoje em dia ou que 
tenha essa peça dentro de seus repertórios. Já tive alguns alunos que tocaram e ouvi falar 
de outras pessoas que o fizeram. Eu acho que ela não é tocada com tanta frequência. Eu 
tenho algumas boas memórias sobre a peça, mas não me lembro agora de outras pessoas 
tocando. 
 – R.B.: Sobre a percussão múltipla, o senhor acha que há uma nova tendência se 
apresentando atualmente? Como o senhor menciona em seu livro, houve uma primeira e 
segunda geração de obras. Há uma terceira? Talvez utilizando eletrônica? 
 – S.S.: Meu livro já tem 10 ou quase 11 anos. Eu não sei se houve uma evolução 
substancial no repertório para percussão múltipla solo nesse período. Eu acho que tem 
algumas peças... Lei Lang escreveu para mim, por exemplo, uma que se chama Trans, 
uma peça muito boa. Natan Davis escreveu uma obra também... Mas eu não acho que 
existe uma tradição forte na música para percussão solo; não acho que a percussão satisfaz 
tanto os compositores de hoje como acontecia no passado. Fico pensando algumas vezes 
se isso é bom ou ruim. Nunca achei que eu fosse exclusivamente apenas um solista, apesar 
de ter tocado muitas peças desse gênero. E parece, pelo menos para mim, que as peças 
que têm sido tocadas hoje pelos solistas percussionistas são basicamente concertos para 
percussão e orquestra. Colin Currie, Evelyn Glennie ou outras pessoas como eles estão 
muito mais interessados em tocar concertos porque, claro, é lá que se encontra dinheiro e 
possibilidades de evolução na carreira. Não vejo atualmente ninguém que esteja apenas 
defendendo exclusivamente o repertório para percussão múltipla solo. 
 – R.B.: Sobre o repertório atual. O senhor acha que ele é mais conservador que 
antes? 
 – S.S.: Eu acho que ele é mais variado. Claro que encontramos peças 
conservadoras, mas também temos muitas outras obras diferentes. A diversidade de 
estilos é maior. O repertório ainda é relativamente pequeno, especialmente se pensarmos 
com relação às pessoas que fazem esse tipo de música, que basicamente vêm de uma 
tradição enraizada na música clássica europeia ou norte-americana. Claro que isso 
melhorou muito (só pelo fato, por exemplo, de eu estar concedendo essa entrevista a você, 
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que é brasileiro e vive no Brasil). Mas eu acho que estilisticamente encontramos um 
pouco de tudo. 
 – R.B.: Terminamos a entrevista, Steve. Muito obrigado. 
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